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Giornale Critico 
della Filoso 1a Italiana 


diretto da Ciovinia Gentile 


Il Giornale critico della filosofia italiana fondato da Giovanni 
Gentile nel 1920 e da lui diretto, dopo sei splendidi volumi pubblicati dal 
benemerito editore Giuseppe Principato di Messina, passa alla Casa Bestetti 
e Tumminelli, trasformandosi da trimestrale in bimestrale. Esso mantiene 
immutato il suo carattere e il suo indirizzo di rivista rigorosamente scien- 
tifica e critica con un orientamento rispondente agli interessi spirituali, alla 
tradizione e allo sviluppo del pensiero italiano; ma procurerà d'ora innanzi 
di aderire maggiormente al movimento bibliografico e letterario della filosofia 
contemporanea, nonchè alle questioni pratiche o di cultura, in cui più facil- 

mente si risente l'influsso del pensiero filosofico. 
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ARDUINO COLASANTI 


Le Fontane d’Italia 


N tutti gli angoli d’Italia, dalle piazze delle maggiori città a quelle dei più umili paesi, 
dai grandi patchi sontuosi alle ville modeste, nei chiostri solitari delle chiese antichis- 
sime e net cortili det palazzi principeschi, l’acqua canta per la bocca di mille fontane. 

L’architettura; sfruttando spesso le risorse del liquido elemento, imprigionandone e di- 
rigendone la forza in getti pittoreschi o in cascate fragorose, e talvolta anche sovrappo- 
nendosi ad esso prepotentemente, ne ha accresciuto il fascino, ne ha composta la bellezza 
col colore, con la luce, con l'ombra in aspetti di una varietà indescrivibile. 

Appare perciò strano che, mentre numetose sono le monografie parziali, non un 
libro esista ancora, il quale tratti in generale delle fontane d’Italia. Alla lacuna rimedia 
Arduino Colasanti, il quale, riunendo in tavole cronologicamente disposte le riproduzioni 
delle fontane più interessanti; ha premessa alla preziosa raccolta una lucida introduzione. 

Premesse alcune notizie sul culto antichissimo delle acque, il Colasanti ricorda le pri- 
mitive fontane create dall'uomo per le necessità della sua vita e timidamente abbellite, 
spesso con intenti religiosi; quindi, seguendo fo sviluppo delle varie forme di questa spe- 
cialissima architettura, raccoglie importanti particolati storici, poetiche leggende, aneddoti e 
tradizioni curiose. 

Indici particolareggiatissimi, per località e per nome di autore rendono agevole la ri- 
cerca delle notizie nel magnifico volume, che ha il sapore e l’attrattiva dell’inedito. 


306 tavole in fotoincisione 


Prezzo del volume rilegato in tela e oro 


Lite 350,_-- 
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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUILLET, 1926 


LE NOUVEAU BRONZE DE POMPEI, PAR CARLO ANTI, PROFESSEUR D’ARCHÉOLOGIE 
L’UNIVERSITÉ DE PADOUE, AVEC 8 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Il a été retrouvé récemment dans les fouilles de Pompéi une superbe statue en bronze, d 
] n. 49 de haut, représentant un éphébe. L’auteur de cette découverte, le prof. Majuri, la pw 
blia la retenant étroitement liée à l’art de Phidias, et faisant méme l’hypothèse qu’elle puisse étr 
une copie de la statue du jeune Pantarkès que l’on sait avoir été créée par Phidias vers l’a 
435 av. J. C. Le prof. Anti démontre au contraire qu’il s’agit d’une imitation exécutée par un 
atelier grec du I siècle av. J. G. Dans cette imitation, à un corps dérivé d’un exemplaire de l’écol 
de Polyclète vers la moitié du V* siècle, une tète a été imposée qui est dérivée d’un original fémini 
de type attique et légèrement antérieur à Phidias. Mais avec tout cela la statue doit ètre toujours 
hautement estimée pour sa beauté indiscutable. 


PIER FRANCESCO FIORENTINO ET SES MADONES, PAR GUSTAVE SOULIER, DIREC 
TEUR-ADJOINT DE L’INSTITUT FRANCAIS DE FLORENCE, AVEC 9 ]LLUSTRATIONS. 


La personnalité de Pier Francesco Fiorentino, malgré le catalogue de ses oeuvres constitu 
depuis plusieurs années par M. Bernard Berenson, attend encore une plus complète definition. 
M. Soulier essaye cette reconstruction, au moins pour les Madones peintes par Pier Francesco 
Fiorentino. Il examine en premier lieu le tableau de San Gemignano, signé et daté de 1494 qui ap- 
partient a l’époque tardive du peintre et dans lequel l’influence de Benozzo Gozzoli est prédo- 
minante. Dans les oeuvres de jeunesse nous retrouvons au contraire l’influence de Fra Filippo. 
Le tableau le plus voisin de Fra Filippo est directement une copie que Pier Francesco fit de 
la Nativité maintenant au Musée de Berlin. Le Prof. Soulier détermine ensuite quatre types d 
compositions avec la Vierge et l’Enfant, que Pier Francesco répéta longuement, souvent avec quel- 
que variante. De ces répétitions l’auteur compose un catalogue fort nourri. 


LES TAPISSERIES DE TURIN - I, PAR AUGUSTO TELLUCCINI, AVEC 19 ILLUSTRATIONS. 


M. Telluccini revendique de l’oubli cette manifacture de Turin qui mérite une place hon 
rable à coté des autres manifactures italiennes de tapisseries, à Florence, à Rome, à Naples. 
La maison de Savoie possedait déjà au quinzième siècle des importantes collections de ta- 
pisseries flamandes, et pour leur conservation elle avait à la cour quelques tapissiers qui tis: 
saient aussi des nouvelles pièces. Mais une fabrication régulière n’exista que de 1731 à 1795, 
puis, la rafale de la révolution francaise passée, de 1823 à 1833. Ces maîtres tapissier 
sont tous passés en revue (plusieurs de la famille flamande des Demignot, Antonio Dini, 
Antonio Bruno, etc.); et avec eux les peintres, qui ont exécuté les esquisses, Claude Beaumont, 
Crosato, De Mura, Pécheux, Cignaroli, ete., et ceux qui de ces esquisses ont fait les cartons. Enfin 


M. Telluccini étudie les diverses séries à sujet historique, celles d’Alexandre le Grand, de César, 
d’Annibal, de 1° Enéide, etc. 


LE BAPTÉME DU CHRIST PAR MELCHIORRE CAFFÀ À MALTE, PAR LEANDRO 
OZZÒLA, AVEC 3 ILLUSTRATIONS. 


Le Baptème du Christ de Caffà est rappelé par Baldinucci. Le Dr. Ozzòla reconnaît qu 
l’ébauche déjà illustrée sur cette revue par le Dr. Morpurgo et qui se trouve dans la collectio 
Chigi maintenant au Vatican, sy rapporte. Caffà fut en effet familier de la maison Chigi. E 
une note de Baldinucci explique aussi comment de ce Baptème existaient plusieurs petites ré- 


pliques en bronze, parmi lesquelles celle de l’Hòpital de Pirano fut publiée dans « Dedalo » 
avec l’ébauche Chigi. 


GIORGIO SANGIORGI 


Contributo allo Studio 
dell'Arte Tessile 


otto questo titolo, l’autore della monumentale opera su Vetri di 

Scavo, edita dalla nostra Casa Editrice, ha voluto pubblicare 
alcuni suoi articoli di argomento tessile in un volume unico di 137 pa- 
gine, che presentiamo corredato di 101 illustrazioni, fra cui 3 in tri- 
cromia. 

Quale contributo alla storia di un’arte che in Italia non ebbe 
ancora sagaci illustratori, è notevole non tanto per la mole, ma come 
indice di una più vigile sensibilità estetica, e come saggio di un me- 
todo di controllo tecnico che potrebb’essere utilmente esteso alle mag- 
giori indagini antiquarie. 

Fra gli articoli contenuti in quest'opera raccomandiamo special- 
mente: “Del colore e dello stile nelle stoffe antiche” e “Le stoffe e 
le vesti tombali di Cangrande I della Scala”. 


SOMMARIO 


Del colore e dello stile nelle stoffe antiche - Oro tessile e saggio 
tecnico analitico - Le stoffe e le vesti tombali di Cangrande I della 
Scala - Velluti aulici - Reliquie tessili rinvenute nella tomba di 
Sigismondo Pandolfo Malatesta in Rimini - Tessuti figurati fio- 
rentini - Considerazioni sopra alcuni motivi e simboli tessili - 


Arazzi cinesi. 


Prezzo del volume L. 75.— 
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SUMMARY OF THE JULY ISSUE, 1926 


THE NEW POMPEIAN BRONZE STATUE, BY CARLO ANTI, PROFESSOR OF ARCHAEOLOGY 
IN THE UNIVERSITY OF PADUA, WITH 8 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


There has recently been discovered in the excavations at Pompeii a magnificent bronze sta- 
tue, 1.49 m. high, representing a youth. The discoverer, prof. Majuri, deemed it to be closely 
connected with the art of Phidias, advancing in fact the hypothesis that it might be a copy 
of the statue of the youth Pantarkes, which we know was created by Phidias towards 435 B. C. 
On re-examining the sculpture, Prof. Anti shows, however, that it is an imitation executed in some 
Greek industrial workshop of the first century B. C. And of such imitations Pompeii itself gives 
us other examples. On a body derived from a' Peloponnesian example in the artistic circle of 
Polycletos, of the middle of the 5th. century, has been placed a head, derived moreover from 
a female original, which goes back to an Attic type slightly anterior to Phidias. Yet with all 
this the statue must be highly valued for its indisputable beauty. 


PIER FRANCESCO FIORENTINO, PAINTER OF MADONNAS, By GUSTAVE SOULIER, 
OF THE FRENCH INSTITUTE IN FLORENCE, WITH 9 ILLUSTRATIONS. 


The personality of Pier Francesco Fiorentino, notwithstanding the catalogue of his works 
made by Bernard Berenson, still awaits a more complete definition. Mr. Soulier attempts this 
more precise reconstruction in so far as Pier Francesco Fiorentino was a painter of Madon- 
nas. He first examines the picture at San Gemignano, signed and dated 1494, which belongs 
to the painter’s late period and in which predominates the influence of Benozzo Gozzoli. Whe- 
reas in the works of his youth predominates the influence of Fra Filippo. The picture that 
is nearest to Fra Filippo, is indeed a copy which Pier Francesco made of the Nativity 
by Filippo now in the Berlin Museum. Prof. Soulier then determines at least four other types 
of composition with the Madonna and Child, which Pier Francesco long repeated, though 
with some variation. The author compiles a pretty full catalogue of these repetitions of the four 
types. 


THE. TURIN TAPESTRY - MANUFACTURE - I, BY AUGUSTO TELLUCCINI, WITH 19 ILLU- 
STRATIONS. i | 


Mr. Telluccini rescues from oblivion this Manufacture, which deserves honourable place beside 
the other Italian tapestry-manufactures of the time, at Florence, Rome and Naples. The Savoia 
as far back as the 16th century possessed notable collections of Flemish tapestries, and in 
order to preserve them kept at Court several tapestry-manufacturers who also wove some new 
pieces. But there was no regular Manufacture, except from 1731 to 1795, and again, after the storm 
of the French Revolution, from 1823 to 1833. 

The author passes in review the master tapestry-manufacturers (various masters of the Fle- 
mish family of Demignot, Antonio Dini, Antonio Bruno, etc.); the painters who executed the 
sketches, Claude Beaumont, Crosato, De Mura, Pécheux, Cignaroli etc.; and those who transferred 
the sketches into the life-size « cartoons ». Lastly he indicates the various series of tapestries 
with historical subjects: Alexander the Great, Caesar, Cyrus, Hannibal, the Aeneid etc. 


THE BAPTISM OF CHRIST BY MELCHIORRE CAFFÀ AT MALTA, BY LEANDRO 
OZZÒLA, WITH 3 ILLUSTRATIONS. 


The Baptism of Christ by Caffà is mentioned by Baldinucci. Dr. Ozzòla recognizes that to 
it is to be referred the sketch already discussed in this Magazine by Dr. Morpurgo, and which 
is in the Chigi collection now in the Vatican. Caffà was in fact familiar with the Chigis, and a 
note of Baldinucci’s explains that various small bronze replicas of this Baptism were existing, 


one of which. in the Hospital of Pirano. was discussed in « Dedalo » together with the Chigi 
sketch. 
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NEL PRIMO FASCICOLO DEL VII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche di Castel Durante nel Museo d’Arezzo. — LUIGI DAMI: Un’opera misconosciuta 
di Michelangelo. — MARIO SALMI: Un nuovo Benedetto Bembo. — ANTONIO MUNOZ: Uno scultore cecoslovacco : 
Jan Stursa. 


CON 58 ILLUSTRAZIONI, UNA TAVOLA A COLORI E DUE TAVOLE FUORI TESTO, 


MAX ROTHSCHILD 


QUADRI 


DI 


ANTICHI MAESTRI 


ANDREA DI NICCOLÒ SACKVILLE GALEERM 
28 SACKVILLE STREET, PICCA DILLY 
EONDON, Wi 


Telegrammi: “Objedar, London” Telefono: Gerrard 3589 


(pet agpettt ptt age gettopett pirata tare age 


La Geste Francor 
di Venezia 


Fac-simile 
del notissimo CODICE MARCIANO XIII 
DERKFASERIESFRANGESE;cOon:iun proe= 
MWordeRO5Rapa, 
Sticompone.di'190 tavole in carta a 
#imanoinissimalsiampatn-siototipia ‘in 
COppiatireilre,ecciFormato Cm; 42.X 31, 
elegantemente rilegato in tela e oro 


Prezzo L. 500, 


irc 


Indirizzare richieste alla 


Casa Editrice d'Arte BESTETTI E TUMMINELLI 


MILANO (20) - Viale Piave, 20 (già Monforte) Tel, 20-900 
ROMA (15) - Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei) da 37-97 
VENEZIA (28) - Piazza San Marco vr 1-16 
FIRENZE (2) - Palazzo dell'Arte della Lana n 43-06 


ROSS OOO RI E SORNOOR (RTOGNOO n). POCOROT n) I OOONOna). SESSNO na) Rane. l-locane caevcabbliteae coffee rotfl calice catia setta 


Ho rt, 


Hel ri ir rriirtgrti eg pi ppeieettertirtrtetrrert*1 


SOMMARIO DEL II° FASCICOLO - ANNO VII 


CARLO ANTI, professore di Archeologia nell’ Università di Padova: Il nuovo bronzo di 


Pompei, con 8 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


GUSTAVE SOULIER, dell’Istituto francese di Firenze: Pier Francesco Fiorentino pittore di 


Madonne, con 9 illustrazioni. 
AUGUSTO TELLUCCINI: L’arazzeria torinese - I, con 19 illustrazioni. 


LEANDRO OZZOÒLA: Il Battesimo di Cristo di Melchiorre Caffà, con 3 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


CARLO CECCHELLI: Il tesoro del Laterano - I, oreficerie, argenti, smalti, con 22 illustrazioni e una tavola fuori testo, 
GIUSEPPE FIOCCO: Un affresco di Andrea Mantegna a Venezia, con 8 illustrazioni. 

AUGUSTO TELLUCCINI: L’arazzeria torinese .- II, con 10 illustrazioni. 

ANTONIO MARAINI: Il pittore Felice Carena, con 20 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: LUIGI DAMI, Firenze - Palazzo dell'Arte della Lana. 
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EFEBO DI VIA DELL'ABBONDANZA 
(PARTICOLARE) - NAPOLI. 


IL NUOVO BRONZO DI POMPEI. 


Pompei resta sempre lo scavo più affa- 
secinante del mondo greco-romano. In Gre- 
cia, in Asia, in Africa la vanga dell’archeo- 
logo può mettere alla luce edifici fra i più 
armoniosi e i più splendidi che mente di 
architetto abbia concepito, sculture che sve- 
lano immediato e vivo il colpo di scalpello 


dei maestri antichi più celebrati, iscrizioni 


che gettano luci inattese su personaggi o fatti 
storici ignoti o memorandi, ma in nessun 
luogo la impressione di sorprendere il mon- 
do degli antichi è così viva come a Pompei. 
Gli edifici sono meno nobili che altrove, le 
sculture di seconda mano, le iscrizioni si li- 
mitano a parlarci della piccola vita locale, 
ma il quadro di questa vita è completo, inve- 
rosimilmente completo e spesso in un vico- 
letto, in una casa di Pompei, è lecito illudersi 
di avere abolito i dieciotto secoli e mezzo 
che ci dividono dalla catastrofe vesuviana. 

Immaginiamo l’emozione degli scavatori 
nel vedere riapparire dal lapillo, che inva- 
deva l’atrio di una casa di via dell’Abbon- 
danza, l’intatta bellezza del bronzo superbo 
che è la novità di questi giorni. Il gesto ar- 
monioso del giovinetto greco, fissato nel me- 
tallo perenne, rivedeva la luce come al chiu- 
dersi di una parentesi vana e breve, simbolo 
materiale dell’eternità dell’arte. Tale emo- 
zione sentiamo vibrare tutta nella prima no- 
tizia che ne ha dato il suo scopritore nel fa- 
scicolo di febbraio del Bollettino d’ Arte ©. 
Amedeo Maiuri, al quale dobbiamo la reden- 
zione artistica di Rodi, la miracolosa città 
latina del Levante, inaugura il suo goverrio 


del Museo nazionale di Napoli con auspici 
veramente straordinari. 

Il bronzo (pag. 75) alto m. 1,49, di con- 
servazione quasi perfetta, rappresenta un 
giovanetto che insiste con un po’ di abban- 
dono sulla gamba destra e guarda con aspet- 
to modesto verso l’oggetto che doveva reg- 
gere con la destra protesa in avanti. La gam- 
ba sinistra è piegata e trascinata un po’ di 
lato, il braccio sinistro abbandonato inerte 
lungo il fianco. 

Nella figura è l’equilibrio di proporzioni, 
l'armonia di impianto e di connessioni, il 
flusso ritmico di movimenti che sono le doti 
più caratteristiche delle statue greche del 
V e del IV sec. av. Cr., del periodo classico 
della scultura. Proporzioni, conservazione, 
forme giustificano dunque a pieno la mera- 
viglia suscitata dalla statua non appena li- 
berata dal lapillo dello scavo. 

Non è un originale greco, ma un prodotto 
industriale già di epoca romana: certe ottu- 
sità proprio in quei particolari nei quali i 
greci più facevano indugiare la pazienza del 
cesello, quali le dita, i capezzoli, la bocca, 
non lasciano dubbio in proposito. La figura 
che per noi, per vari motivi, anche extra- 
artistici, ha valore eccezionale, per gli an- 
tichi era prodotto di bottega molto secon- 
dario. 

Il Maiuri nel suo scritto, lodevolissimo 
perchè seguito con sollecitudine grande alla 
scoperta e al restauro del monumento e per- 
chè contiene tutti i dati necessari per lo stu- 
dio anche per chi è lontano da Napoli, con- 
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clude pensando che il nuovo bronzo possa 
essere copia di una statua del giovinetto 
atleta Pantarkes, vincitore ad Olimpia, che 
Fidia avrebbe modellato nel 436 av. Cr. o 
poco dopo. L’ipotesi è fondata sulle somi- 
glianze fra la testa del nostro bronzo e la 
testa bolognese della presunta Athena Lem- 
nia di Fidia ‘ (pagg. 76 e 77). 

L'ipotesi, purtroppo, va scartata. A parte 
che l’identificazione della Lemnia è molto 
discussa, la testa dell’efebo di Pompei per 
il trattamento più severo dei capelli e per 
gli occhi meno infossati, è in ogni caso un 
precedente stilistico della testa bolognese, 
più antico di uno o più decenni, mentre 
invece la Lemnia fu fatta da Fidia intorno 
al 450 e il Pantarkes intorno al 435. La re- 
lazione cronologica tra testa dell’Efebo e 
testa bolognese da una parte, fra Lemnia e 


Pantarkes dall’altra è dunque inversa. 


Quando si deve giudicare un bronzo pom- 
peiano bisogna tener conto di una circostan- 
za oramai chiara e sicura: a Pompei e ad 
Ercolano, fatte pochissime eccezioni (1° A- 
pollo citaredo di Pompei e alcune teste od 
erme della Villa dei papiri ad Ercolano), le 
copie meccaniche romane da capolavori sto- 
rici della statuaria greca sono sconosciute 
o quasi. Di solito si hanno opere schietta- 
mente ellenistiche, oppure rielaborazioni più 
o meno libere di originali più antichi %®). 
Prima di ammettere il nuovo bronzo di via 
dell’Abbondanza come copia fedele di un 
originale classico, bisogna dunque sottopor- 
lo ad un esame molto serupoloso: l’ambiente 
da cui viene, per questo riguardo, è sospetto 
a priori. 

Già a prima vista c'è in esso qualche ele- 
mento che non soddisfa del tutto. 
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La testa (tavola fuori testo) ha modellato 
ed espressione piuttosto duri, certo alquan- 
to severi, mentre il corpo è morbido, fles- 
suoso, evoluto; la testa non è troppo grande, 
almeno stando ai canoni, ma, stando all’oc- 
chio, figura pesantuccia, un po’ ingombran- 
te (pag. 81). 

Il corpo non è una novità: leggermente 
irrigidito in qualche membro, (petto e brace- 
cio sinistro) lo ritroviamo identico per pro- 
porzioni, movimento e stile nell’altro noto 
efebo di Napoli trovato pure a Pompei, fuo- 
ri Porta Vesuvio (pag. 80) ‘P. Ma con i 
corpi identici contrastano due teste, che ap- 
partengono a correnti stilistiche opposte fra 
di loro. Una delle due è necessariamente 
inconciliabile con quel tipo di corpo. 

La testa del nuovo efebo pompeiano è 
pure già nota: ne possediamo almeno sei 
repliche in marmo, nessuna proprio iden- 
tica alle altre, ma tali tuttavia da potersi af- 
fermare con sicurezza che derivano tutte 
dallo stesso originale. Quattro a Roma: nel 
Museo Barracco (pag. 79), nel Braccio 
Nuovo del Vaticano ‘9, nel Museo delle 
Terme ©? e nella già collezione Ludovisi (8); 
una a Napoli ‘, una all’Ermitage di Pietro- 
burgo 00. Le migliori sono quella Ludovisi, 
la Barracco e quella dell’Ermitage. 

Si è sempre ritenuta migliore la copia rus- 
sa, ma ora il confronto con il bronzo di Pom- 
pei fa decidere nettamente in favore della 
testa Barracco, perchè solo in queste due ul. 
time i complicati particolari della capiglia- 
tura si ripetono con assoluta esattezza (tav. 
fuori testo e pag. 79). Per quanto riguarda 
il viso della testa Barracco la ricchezza di 
carattere e la sua schiacciante rispondenza, 
malgrado il tipo radicalmente diverso, con 
una testa virile barbata del Museo britan- 
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PARTICOLARE DELL'EFEBO DI VIA DELL’ABBONDANZA. 


nico 01), autorizzano a ritenere che anche 
per questo essa sia fedelissima. 

Ora questo tipo di testa, per la vaga espres- 
sione delicata e per le affinità stilistiche, con- 
fermate saldamente dalla testa del Museo 
britannico ricordata or ora, è lavoro attico 
all’incirca del 450 av. Cr., di un artista con- 
temporaneo di Fidia se non vogliamo par- 
lare di Fidia in persona. 

Invece il corpo del nuovo bronzo di Pom- 
pei è peloponnesiaco, oppure se è attico è 
posteriore di trenta o più anni alla testa. 
Questi corpi squisitamente armonici, nei 
quali il torso risponde docile al diverso mo- 
vimento delle gambe, e al fianco alto si con- 
trappone la spalla abbassata, al fianco ab- 
bassato la spalla alta, sono conquista e glo- 
ria della scuola peloponnesiaca negli anni 
che precedono il 450 av. Cr. Intanto gli ar- 
tisti attici, presi da problemi espressivi e 
decorativi più che da problemi costruttivi, 
indugiavano in schemi più rigidi, che nell’A- 
pollo di Cassel (12) nell’Athena Parthenos di 
Fidia 03) nello Zeus di Dresda (14) e nell’A- 
pollo di Ince Blundell 05) si mantengono 
nella seconda metà del V sec. fin verso il 
420 av. Cr. Occorreva l’arrivo ad Atene di 
Policleto, il grande maestro peloponnesiaco, 
per aprire agli attici le nuove costruzioni, 
che per essi troviamo documentate con cer- 
tezza solo verso il 430, nell’Athena Igea fatta 
da Pirro Ateniese per l’Acropoli 09), 

Il bronzo di via dell'Abbondanza, anche 
per questo rispetto, si paleserebbe un ibri- 
do: se testa e corpo sono contemporanei, 
l’una è attica l’altro peloponnesiaco; se te- 
sta e corpo sono attici, l’una è più antica 
dell’altro di qualche decina di anni. 

Abbiamo detto che la replica Barracco si 


palesa sotto ogni riguardo fedelissima. Ora 
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essa conserva il collo con tutta la base, e 
questo dimostra che la testa stava eretta 
con fierezza se non con rigidità, e leggermen- 
te girata a sinistra. Proprio il contrario di 
quanto avviene nel bronzo di Pompei. 

Si potrebbe obbiettare che, variante per 
variante, nulla vieta di credere che il movi- 
mento originale sia quello del bronzo di 
Pompei, il movimento mutato quello della 
testa Barracco. Ma in favore di questa, oltre 
i caratteri generici di fedeltà già rilevati, 
sta il fatto che il suo movimento è quello 
consuetudinario delle statue sicuramente 
attiche del tempo, delle statue cioè con le 
quali si collega stilisticamente; contro quel- 
lo stanno la generica infedeltà dei bronzi 
pompeiani e i vari indizi specifici che ab- 
biamo già indicato. Si aggiunga che questo 
tipo di testa manifesta tutta la sua bellezza, 
nobile e serena, solo nella posizione eretta; 
mentre nella posizione reclinata assume un 
aspetto duro e vi è sproporzione fra cranio 
e parte inferiore del viso: la veduta prin- 
cipale studiata dall’artista doveva essere la 
prima. 

Ma c'è di più. Il tipo della testa Barracco, 
in passato, da alcuni era ritenuto maschile, 
mentre i più lo giudicarono femminile. Ri- 
cordo fra questi ultimi il Furtwàngler, VA- 
melung e il Paribeni, studiosi di grandi co- 
noscenze monumentali e di gusto fine; ma 
aggiungo anche gli artisti che nei secoli 
scorsi adattarono la replica vaticana ad una 
statua di Artemide, la replica napoletana 
pure ad una statua femminile e, per com- 
pletare una figura di donna nello scalone 
del Palazzo Margherita a Roma, vi aggiun- 
sero una copia moderna della replica del 
nostro tipo già nella collezione Ludovisi (12, 
Tutti concordi dunque nel ritenerla femmi- 
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nile, e infatti la testa Barracco spira tale gra- 
zia virginale e presenta un collo così delicato 
da non lasciare dubbi. i 
Nell'arte severa del V secolo, fin verso la 
metà o poco dopo, è possibile scambiare per 
maschile una testa femminile, perchè la co- 
mune severità dà facilmente nel virile e 


perchè il rendimento dei caratteri femmi- 


MUSEO BARRACCO: TESTA FEMMINILE. 


nili secondari non è ancora nella capacità 
degli artisti, ma appunto per questo, se in- 
vece appena appena appare un qualche trat- 
to femminile, il dubbio non è più lecito. 

Gli studiosi ricordati erano indotti giu- 
stamente a giudicare femminile la testa dal- 
l’aspetto del viso e dalla acconciatura dei 


capelli, che pur nella relativa promiscuità 
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di acconciature maschili e femminili del V 
secolo, è prevalentemente femminile, ma vi 
è un particolare decisivo: la replica Ludo- 
visi aveva gli orecchi forati per gli orecchi- 
ni (18), Certo nessuno oserà pensare ad un 


atleta con gli orecchini. 


Come spiegare il bronzo di via dell’Ab- 
bondanza, ibrida unione di una testa at- 
tica femminile con un corpo maschile pelo- 
ponnesiaco? 

La spiegazione ci è offerta dal parallelo 
con l’altro efebo di Porta Vesuvio che ha 
una testa stilisticamente più conveniente al 
corpo, ma così sgraziatamente connessa, da 
non lasciare dubbio che anche questa volta 
siamo davanti a un € pasticcio ) antico. 

Ambedue le statue servivano da lychno- 
phoroi, reggevano nell’una e nell’altra mano 
dei pesanti bracci a volute adattati a soste- 
nere dei lumi, e il Maiuri pubblica una inte- 
ressante fotografia di come era stato con- 
ciato l’efebo di via dell'Abbondanza per 
questo scopo speciale. Erano ambedue ope- 
re decorative che forse, almeno nell’inten- 
zione dell’artista dovevano stare insieme, 
corrispondersi: perciò i corpi erano identici 
o quasi, per amore di simmetria, le teste 
diverse per amore di varietà. 

Il bronzo Sabouroff del Museo di Berli- 
no ‘19. che purtroppo manca della testa, ma 
che per le proporzioni, il motivo e lo stile 
del corpo è fratello dei due bronzi pompeia- 
ni, trovato nel mare fra Eleusi e Salamina, 
ci dice forse il centro artistico da dove pro- 
vengono tutti questi prodotti: Atene, la pa- 
tria anche di quell’Apollonio che fornì la 
famosa erma del doriforo, e forse anche 


molti altri bronzi non meno eclettici dei no- 
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stri, al proprietario della villa dei papiri 
ad Ercolano. 

Un bronzista ateniese del I sec. av. Cr. 
dovette preparare in serie tutte queste figu- 
re di lychnophoroi adattando allo scopo il 
tipo giovanile dell’Idolino (pagg. 82-83) e 
di altre simili figure efebiche policletee o di 
qualche opera attica della fine del V sec., 
modellata sotto l’influsso di quelle creazio- 
ni peloponnesiache, e dando varietà alla 
serie con il mutare di volta in volta le teste. 
Così facendo arrivò persino ad imporre una 
testa femminile ad un corpo maschile. 

A prima vista tale procedimento sembre- 
rà così strano da non essere credibile; ma il 
primo secolo è talmente ricco di esempi si- 
mili che ogni scetticismo convien che cada. 

Ricordiamo il gruppo cosidetto di Sant'Il- 
defonso a Madrid, dove una figura prassi- 
telica è sposata ad altra policletea ed accan- 
to sta un idolo arcaico ©%; il gruppo di 
Oreste ed Elettra al Museo di Napoli, dove 
un tipo efebico degli inizi del V sec. è 
unito ad una figura femminile del I sec. se 
non anche più tarda, la quale alla sua volta 
ha una testa di stile severo 1). Converrebbe 
aggiungere anche il famosissimo Cavaspina 
dei Conservatori, che mostra una testa di 
stile severo e un corpo ellenistico ‘2) e 
la Venere dell’Esquilino, pure ai Conserva- 
tori, che ha testa e seno del V sec., dorso, 
grembo e gambe ellenistici ‘23), ma sono casi 
discussi che è meglio lasciare da parte. 

Anche l’adattamento di teste femminili a 
corpi maschili o viceversa non è ignoto al- 
l’arte del primo secolo: l’Elettra del gruppo 
di Napoli testè ricordato e il Pilade di un 
gruppo affine del Louvre ‘24 mostrano lo 
stesso tipo di testa, appena variato in qual. 
che particolare secondario. 


‘ 


L’eclettismo che arrivava al « pasticcio » 
era dunque una consuetudine del I sec. av. 
: Cr., 0 per lo meno di un qualche centro arti- 


| stico che, anche in base alla Venere Esqui- 
lina e al Cavaspina, sembra essere Atene. 
Siamo nell’ambito degli artisti neo-attici e 
dei loro affini pasitelici. L'arte, perduto in 
Grecia il contatto con la natura e non ancora 
ristabilitolo a Roma, vivacchiava dibattendo- 
si fra la maniera e l’imitazione più cervello- 
tica. L’occhio degli acquirenti romani non 
avvertiva questi ibridi: le loro statue ico- 
niche, dove ritratti veristici coronavano tipi 
eroici del V e del IV sec. av. Cr., li ave- 
vano abituati a stridori ben più atroci. Del 
resto anche noi sopportiamo quotidianamen- 
te lo spettacolo di casi simili e ce ne ac- 
corgiamo solo con uno sforzo particolare di 
visione critica: in gran parte è colpa dei 
moltissimi restauri moderni che deturpano 


(1) A. MAIURI, L’efebo di via dell'Abbondanza a Pom. 
pei, in « Boll. d'Arte », Febbraio 1926. 

(2) Per i monumenti più noti mi limito a citare una 
delle pubblicazioni più alla mano, giusto perchè il letto- 
re possa ritrovarne una immagine. Per l’Athena Lemnia 
vedi: DUCATI, Arte classica, fig. 353, pag. 363. 

(3) G. LIPPOLD, Kopien und Umbildungen griech. 
Statuen, Mitnchen, 1923, pag. 80 seg. 

(4) A. SOGLIANO, in Monumenti antichi, X (1901), 
col. 641 e segg. e tavv. XVI-XXVI; Guida Ruesch, Na- 
poli, 1908, n. 834, pag. 206 seg. 

(5) W. HELBIG, Collection Barracco, tav. 36 e testo 
pag. 35. s 

(6) W. AMELUNG, Vatik. Katalog, I, pag. 52. 

(7) R. PARIBENI, in « Boll. d’Arte », 1910, pag. 307 
seg. e fig. 1 a pag. 304. 

(8) TH. SCHREIBER, Antike Bildwerke der Villa Lu- 
dovisi, Leipzig, 1880, n. 287, pag. 239. Ignoro dove sia 
attualmente. Presso l’Istituto germanico esiste un dise- 
gno del prospetto e del profilo sinistro del quale mi è 
stata gentilmente favorita una fotografia da W. Amelung. 

(9) SCHREIBER, loc, cit. Ora adattata ad erma nella 
Sala del Doriforo. Scadentissima e malandata. Fotogra- 
fie del Gabin. fot. del Museo Naz. di Napoli. 

(10) A. FURTWAENGLER, Meisterwerke der griech. 
Plastik, Leipzig, 1993, pag. 88 segg. e fig. 8. 


ancora troppe delle statue dei nostri Musei 
e che, a parte pochi capolavori, hanno tolto 
ogni carattere alle opere della scultura an- 
tica e hanno fatto radicare l’opinione che 
essa sia insulsa e monotona. Convinzione 
questa che raramente viene confessata, per 
sacro rispetto all’antico, ma che per questo 
non è meno diffusa. 

Concludiamo: il grande bronzo di via 
dell’Abbondanza non è la copia fedele di 
un grande originale greco perduto, bensì 
opera composita fatta a scopo decorativo. 
Come tale, è tutt'altro che privo di pregi e 
per di più ci apre meglio gli occhi su una 
fase dell’arte, non grande per creazioni ori- 
ginali, ma tuttavia interessante perchè rap- 
presenta la crisi fra l’arte greca moribonda 
o morta e la nascente arte romana. 


Padova, 23 Marzo 1926. 
CARLO ANTI. 


(11) P. ARNDT, in Brunn-Bruckmann, Denkmàler 
griech. und ròm. Skulptur, tav. 517 e testo relativo. 

(12) LOEWY, Scultura greca, fig. 96. 

(13) DUCATI, Arte classica, fig. 342, pag. 353; LOE- 
WY, Scultura greca, figg. 80-81. 

(14) DUCATI, Arte classîca, fig. 355, pag. 365; LOE- 
WY, Scultura greca, fig. 97. 

(15) Fr. WINTER, Kunstgeschichte in Bildern, I 267,1. 

(16) Guida Ruesch, Napoli; 1908, n. 133, pag. 41 e 
segg.; DUCATI, Arte classica, fig. 354, pag. 364. 

(17) Einzelaufnahme ant. Skulpturen, Bruckmann, Miin- 
chen, n. 2075. 

(18) Questo particolare è testimoniato esplicitamente 
dallo SCHREIBER, op. cit., ed è ben visibile nel dise- 
gno conservato all’Istituto germanico. Vedi nota 8. 

(19) Beschreibung der antiken Skulpturen, Berlin, 
1891, n. 1, pag. 1 seg.; KEKULÈ, Die griech. Skulpiur, 
Berlin, 1907, pag. 163 seg. 

(20) LOEWY, Scultura greca, fig. 291. 

(21) Guida Ruesch, Napoli, 1908, n. 110, pag. 34 seg.; 
LOEWY, Scultura greca, fig. 292. 

(22) DUCATI, Arte classica, fig. 285, pag. 298. 

(23) Fot. Alinari n. 6050; fot. Anderson n. 1800; WIN- 
TER, Kunstg. in Bild. I, 237, 8. 

(24) COLLIGNON, Histoire de la Sculpture grecque, 
II, Paris, 1897, fig. 348 a pag. 663. 


85 


PIER FRANCESCO FIORENTINO PITTORE DI MADONNE. 


Nella seconda metà del Quattrocento vi 
fu un pittore fiorentino, fino a ora troppo 
poco conosciuto, e che è stato spesso con- 
fuso con Neri di Bicci o col cosidetto « Com- 
pagno di Pesellino». Converrebbe, anche 
per i suoi meriti non volgari, dargli uno sta- 
to civile più preciso, od almeno una fisio- 
nomia più definita. 

Si tratta del prete Pier Francesco da Fi- 
renze. di cui si sono occupati per i primi 
Cavalcaselle e Crowe (Storia della Pittura in 
Italia, vol. VII, nel capitolo dedicato a Do- 
menico Ghirlandaio, facendo di Pier Fran- 
cesco un discepolo di lui). Il Berenson poi, 
nella seconda edizione dei Florentine Pain- 
ters of the Renaissance, dà un elenco delle 
opere che egli attribuisce al pittore, senza 
però parlarne nel libro stesso. Ma questi 
dati sono da rivedere e da completare. 

Le informazioni sicure che possediamo 
di quell’artista provengono da un documen- 
to d’archivio e da due quadri firmati. Su 
questi fondamenti occorre ricostruire la sua 
personalità. 

Il documento consiste nel ricordo di nn 
pagamento, segnato sul libro dell'Opera del- 
la Collegiata di San Gimignano, pubblicato 
prima dal Pecori (Storia della Terra di S. 


Gimignano) e conosciuto dal Cavalcaselle 


e Crowe: pagamento fatto il 14 di febbraio 
1474 a Domenico da Firenze ed a Pier Fran- 
cesco di Bartolomeo prete della stessa città, 
« per dipintura d’una volta della nave di 


mezzo co” marmi da lati ». Quanto a quel 
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Domenico, il documento allude indubitabil- 
mente a Domenico Ghirlandaio, che si ap- 
prestava allora a dipingere, nella Collegiata 
di San Gimignano, la Cappella di Santa Fina. 
Le decorazioni a stelle ed ornati della volta 
e quelle delle pareti della navata centrale, 
— con putti, festoni, busti di apostoli e 
finti marmi, e con il Cristo d'una Pietà sul. 
l’arco trionfale, — benchè commesse al 
Ghirlandaio, secondo il documento citato. 
non sono certamente di sua mano, e devono 
in conseguenza attribuirsi all’artista di cui 
il nome si trova ricordato insieme a quello 
del maestro, e cioè a Pier Francesco Fio- 
rentino. 

Non per questo però dobbiamo fare di 
quel pittore uno scolaro del Ghirlandaio, 
come vuole il Cavalcaselle. Troppe sono le 
differenze essenziali nel carattere e nei mo- 
di delle opere dei due pittori. A San Gimi. 
gnano Pier Francesco subì maggiormente 
l'influsso del Gozzoli, che aveva già affre- 
scato la Collegiata e la chiesa di Sant'Ago- 
stino. Ritroveremo tale influsso nelle sue 
pitture. 

Le due opere firmate da Pier Francesco. 
a cui ho accennato sopra, sono una Ma- 
donna con Santi in Sant'Agostino di San Gi. 
mignano, recante la data 1494. (pag. 87), ed 
una Madonna fra gli arcangeli Raffaele e 
Michele, nel Palazzo Comunale di Monte. 
fortino (Provincia d’Ascoli Piceno), colla 
data 1497. Sulla prima di queste tavole 
si legge la firma: « Petrus Francisc. Presby- 
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ter Florentin. pinxit »; sull’altra: « Petrus 
Presbiter Florent. me pinx. ». 

La tavola di San Gimignano è di grandis- 
sima importanza, perchè raggruppa, intorno 
alla Vergine seduta col Bambino tra le brac- 
cia, otto santi, quattro per parte, di cui un 
vescovo ginocchione sul davanti da ogni la- 
to, e nel mezzo una piccola figura di com- 
mittente, un frate domenicano di cui ab- 
biamo il nome nella base del quadro: fra 
Lorenzo di Bartolo. Per di più i pilastri del. 
la cornice contengono ancora figurine di 
santi e di sante, che proseguono nella pre- 
della insieme ad una Pietà ed a scenette 
dell'Ascensione e della Risurrezione. C'è 
dunque in questa tavola un complesso di 
figure, di composizioni, di gruppi, di sfon- 
di, che ci permette di farci un idea del pit- 
tore, di analizzare i suoi segni caratteristi- 
ci, tanto più che riguardo alla data ci tro- 
viamo qui di fronte agli ultimi anni della 
sua carriera e alle sue forme più varie, più 
ricche e più facili. 

Possiamo osservare nel prete pittore più 
che altra l’influenza di Benozzo Gozzoli, 
nella modellatura e nella semplicità degli 
atteggiamenti e dei tipi piuttosto rustici, for- 
temente segnati. V’è poco movimento, il pit- 
tore non avendo probabilmente nè una con- 
cezione molto sicura, nè un’eccessiva abilità 
di mano. Pier Francesco delinea volentieri 
con il tratto le sue teste ed esagera il disegno 
fisionomico: il contorno degli occhi, le cioc- 
che dei capelli, gli orecchi, di una compli- 
cazione grafica quasi sempre identica, le 
labbra che son tutte come fresche bocche 
di bambini. Alla probità accurata del Goz- 
zoli egli aggiunge un qualcosa di secco che 
viene probabilmente da Domenico Venezia- 


no, non privo però di carattere e di forza, 
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nè di una certa vaghezza, come vedremo. 

Gli stessi caratteri si riconoscono in un 
quadro dell’Accademia di Belle Arti in Sie- 
na, la Madonna che adora il Bambino, fra 
San Francesco e San Domenico, che venne 
giustamente attribuito al nostro pittore dal 
Cavalcaselle e dal Berenson. Vi ritroviamo 
perfino quello scenario di paesaggio, di cui 
la predella di San Gimignano ci dà esempio 
molto significativo: una prospettiva poco 
sviluppata, con alberi e case che sembrano 
giuocattoli di legno. 

Malgrado la preponderante influenza del 
Gozzoli, che predomina nella formazione 
della sua arte, ed alla quale egli ritorna, co- 
me abbiamo visto, verso la fine della sua 
carriera, Pier Francesco nella maggior parte 
delle opere. sue a noi giunte ricorda soprat- 
tutto Filippo Lippi. 

Dal frate del Carmine egli trae tipi, at- 
titudini, raggruppamenti, nei dipinti di lui 
trovando il repertorio del quale nutrisce la 
propria arte. L’ esempio più probante di 
questo quasi assoggettamento a Fra Filippo, 
ed insieme il punto di partenza di tale deri: 
vazione, l’osserviamo in un quadro già nella 
Galleria di Sant'Apollonia in Firenze 
(pag. 89), vera copia della Natività del Lip- 
pi, dipinta per la Cappella del Palazzo dei 
Medici in Via Larga (Palazzo Riccardi), og- 
gi nel Museo di Berlino, di cui una va- 
riante con San Giuseppe trovasi nella Gal- 
leria degli Uffizi (ivi recentemente traspor- 
tata dall’ Accademia). 

In questa copia però sono da notare certe 
differenze che segnano l'indole personale di 
Pier Francesco: il paesaggio più convenzio- 
nale, spinto a questa rigidità, a quella ab- 
breviatura quasi schematica, da giuocattoli, 
che ho additata qui sopra; le aureole più 


semplici, con orli di punti impressi a pres- 
sione di chiodo nella tavola; e specialmente 
i fiori, sparsi per il suolo, già usati dal 
Lippi, ma ai quali il discepolo dà maggior 
impertanza, dipingendo mazzi di rose e di 


gigli con un senso nuovo della natura e 
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della vita vegetale. Egli sviluppa, — lo ve- 
dremo ancora più sotto — quell’ornamento 
floreale del Lippi, come sviluppa gli ornati 
d’oro che corrono intorno alle vesti a fog- 
gia di caratteri pseudo-cufici orientali. Si 


può dunque osservare nel nostro pittore un 
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gusto di gaiezza e di ricchezza che è suo 
proprio, e che si rivela anche nel colore 


generalmente più chiaro e più limpido. 


Una volta copiata la Natività di Fra Fi- 
lippo, Pier Francesco s'ispirò ripetutamen- 
te al gruppo principale, cioè alla Vergine 
che adora il divin figlio, per le Madonne 
che egli venne eseguendo; come dal Lippi 
prenderà anche le figure di San Giovan- 
nino o di angioli. E nell’opera di Pier Fran- 
cesco possiamo distinguere diversi tipi di 
Madonne che sono derivati dai modelli del 
Lippi. 

Il primo tipo segue il tema dell’Adorazio- 
ne del Bambino e viene direttamente tra- 
scritto dalla composizione lippiana. Di quel 
tipo i due più begli esempi sono due tondi, 
l’uno già nella Galleria di Palazzo Strozzi 
a Firenze © (pag. 91), l’altro nella chiesa 
di San Martino a Sinalunga (Provincia di 
Siena). 

I due tondi sono a fondo d’oro, partico- 
lare di cui userà molto Pier Francesco e 
dove si ritrova la tradizione propagata nel 
quattrocento fiorentino, dopo Lorenzo Mo- 
naco, dall’Angelico. Nei due quadri la po- 
sa della Vergine e del Putto è identica; dal- 
la disposizione del velo che ricopre la te- 
sta della Madonna e dall’atteggiamento del 
bambino, colle due manine congiunte vicino 
alla bocca, si vede che il motivo deriva più 
direttamente dalla Natività del Lippi. Ma le 
vesti della Vergine sono drappeggiate in 
modo più semplice e le mani vengono al- 
lungate con una ricerca di eleganza e di 
raffinatezza che sente della fine del secolo. 

Nel tondo della collezione Strozzi, intor- 
no a quella « Maternità », il pittore ha col- 


locato due angeli ed un piccolo San Gio- 


90 


vanni, di cui si vede soltanto la testa e un 
po’ del busto. L'angelo sorridente a destra è 
anche lui un amico, ripreso da Fra Filip- 
po, tale quale, voltando la testa verso di 
noi, lo vediamo in un quadro famoso degli 
Uffizi (La Madonna seduta che adora il Fi- 
glio) in atto di sostenere il piccolo Gesù. Il 
San Giovannino, putto anche lui, appartie- 
ne piuttosto alla cerchia del Botticelli. Ai 
piedi del Bambino è posta una melagrana, 
che, sappiamo, amò molto il Botticelli per le 
sue madonne, ma che il nostro pittore ha 
potuto trovare anche nel suo maestro prefe- 
rito, avendone messa Fra Filippo una in 
mano al Bambino Gesù nel quadro di Pa- 
lazzo Pitti, dove si vede in fondo la Nascita 
della Vergine. 

Ma per apprezzare pienamente l’incanto 
di questo bel tondo, è necessario non astrar- 
lo dalla magnifica cornice rimastagli intor- 
no, intagliata nel medesimo pezzo di legno 
su cui è dipinta l’immagine; ed in giro a 
questa cornice l’artista si dilettò ancora nel 
far correre una elegante iscrizione imitando 
il grafico complicato dei caratteri orientali. 

Particolarmente delicati sono in questo 
quadro il colore e la modellatura, che dan- 
no l’idea più giusta e più completa della 
tecnica di Pier Francesco: colorito chiaro, 
al quale non è estraneo l’influsso del Baldo- 
vinetti, mosso a sua volta dalle tendenze di 
Fra Angelico e di Masolino; modellatura 
piena e ferma, accusante un rilievo che non 
si vede nel Lippi, e di cui Benozzo Goz- 
zoli principalmente gli ha dato l'esempio. 

Nel tondo di Sinalunga, vicino alla Ma- 
donna ed al Figlio due figure sole si mo- 
strano, San Giovannino ed un angelo, con 
tipi nuovi in cui passa un riflesso botticel- 


liano. Manca la melagrana, ma vediamo 
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apparire delle rose, che ci rammentano 
quella predilezione per i fiori già accennata 
nel nostro pittore. 

A quel primo tipo pierfrancescano di 
«Madonna adorante » si riallacciano altri 
quadri più semplici, che ho potuto rintrac- 
ciare: 
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Pinacoteca di Gubbio: il Bambino gia- 
cente ritrova la posa della Natività del Lip- 
pi ora a Berlino, col gomito sinistro appog- 
giato sulla mano destra; il suo capo riposa 
sopra un cuscino con fiocchi. A sinistra ap- 
pare San Giovannino, ispirato alla stessa 


Natività di Fra Filippo. Ai piedi del Bam- 
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bino, una melagrana, come nel quadro di 
Palazzo Strozzi (B) ©). 

Ospedali Riuniti, Castiglion Fiorentino: 
identica disposizione dei personaggi (senza 
la melagrana. — Attribuito alla Scuola Fio- 
rentina). 

Collezione Gavet (venduta a Parigi nel 
Giugno 1897): medesimi caratteri (attri- 
buito a Filippo Lippi). 

Collezione Edmond Noél (venduta a Pa- 
rigi nel maggio 1924): medesimi caratteri 
(giustamente dato nel catalogo a Pier Fran- 
cesco). 

Museo Bardini, Firenze: due tavole d’i- 
dentica composizione, una a fondo d’oro, 
l’altra con sfondo di roseto. 

Museo di Digione: analoga disposizione 
della Madonna, del bimbo e di San Giovan- 
nino. A destra, una testa d’angelo si mostra 
a metà. Nell’angolo inferiore destro, un uc- 
cello e delle ciliegie. Fondo liscio; la co- 
lomba volante in alto (attribuito a Scuola 
Italiana). 

Galleria Antica e Moderna, Firenze: La 
Vergine sola col Bambino. Fondo turchino, 
punteggiato d’oro (attribuito a Neri di 
Bicci). 

A questo tipo figurante l’Adorazione del 
Bambino Gesù possiamo avvicinare altri 
dipinti che hanno qualche leggera variante, 
nell’attitudine della Vergine e del bimbo. 

Museo Staedel, Francoforte: con sfondo 
di roseto (B). 

Fondazione Horne, Firenze: di composi- 
zione identica (pag. 93). 

Un'altra variante di bel carattere si vede 
nella raccolta Acton, a Firenze: la Madre 
ginocchioni si scorge tutta, su un prato fio- 
rito; il Bambino giacente distende le brac- 
cia tenendo un rosario; intorno al collo 
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ha un doppio filo di perle; vicino a lui vola 
la colomba. In basso appare la melagrana 
sbucciata insieme ad una mela. Nel fondo 
d’oro grandi cerchi impressi a chiodo fanno 
una gloria intorno alla Vergine (pag. 95). 
Questo motivo della Madonna adorante il 
Figlio, se è trascritto con fedeltà più rispetto- 
sa da Pier Francesco, anche presso altri pitto- 
ri ottiene gran fortuna nella seconda metà 
del Quattrocento. Ritroviamo i tratti essen- 
ziali della composizione lippiana ugualmente 
in un quadro di Iacopo del Sellaio (già nella 
collezione Richtenberger di Parigi), in uno 
di Francesco Botticini (Museo del Louvre, 
proveniente dalla raccolta Arconati Viscon- 
ti), in un altro di Filippino Lippi (Uffizi), e 
in tanti altri che potremmo ancora citare. 


Un secondo tipo di Madonna amato da 
Pier Francesco si mostra in una tavola della 
Collezione Carrand, nel Museo Nazionale 
di Firenze (n. 15 - indicato dal Berenson). 
La Vergine tiene in grembo il Bambino se- 
duto, che stringe un uccellino fra le mani. 
Dietro, a sinistra, appare il San Giovanni 
no della Natività lippiana, come nei quadri 
già studiati di Gubbio, di Castiglion Fioren- 
tino e simili. In alto, sotto il sesto, si vede 
la mezza figura del Padre Eterno colla co- 
lomba, figura ereditata dalla stessa Natività. 
Ci ritroviamo sempre, come si vede, in un 
ciclo assai ristretto di forme iconografiche. 

A questo tipo si riferiscono le seguenti 
tavole: 

Quadro già appartenuto al pittore Fan- 


| tin-Latour, Parigi: colla Madonna ed il Bam- 


bino soli; in alto, la colomba. 
Raccolta Bracht, Berlino (attribuito al 
« Compagno di Pesellino » da Mary Logan). 
Museo del Louvre (proveniente dal dono 
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Jeuniette): Madonna e Bambino, con uno 
sfondo di roseto, che copre la tavola. Qua- 
dro molto danneggiato dalle screpolature. 

Museo Jacquemart- André, Parigi (B): 
insieme col gruppo materno ed il Padre 
Eterno benedicente ritorna a sinistra San 
Giovannino, come nella tavola della Colle- 
zione Carrand (pag. 97). Appaiono a de- 
stra due figure nuove di angioli, di cui uno, 
nell’angolo inferiore, dimostrasi derivato an- 
ch’esso dall’opera lippiana, somigliando co- 
me un fratello al piccolo Tobia nel quadro 
della Vergine che consegna la cintola a Saa 
Tommaso (Pinacoteca di Prato). Sulla base 
un motivo assai grazioso: una melagrana 
sbueciata di cui un uccello viene a mangiare 
i rossi chicchi sparsi, insieme a delle ci- 
liegie. 

Tanto in questo particolare quanto nei 
roseti formanti una fitta rete fiorita ritro- 
viamo il senso così vivace di Pier Fran- 
cesco per le bellezze della natura, per i 
fiori freschi ed i frutti maturi. 


In un terzo tipo di Madonne, la Vergine 
in piedi, a mezza figura, tiene ritto il Bam- 
bino che porta alla bocca colla mano sini- 
stra, in atto di volerlo baciare, un uccel- 
lino. Tale tipo appare in una tavola de- 
gli Uffizi (n. 486), dove il gruppo materno 
è circondato da tre angeli su uno sfondo di 
roseto. Sulla base un uccello vispo saltella. 
Questo quadro è ascritto nella Galleria alla 
Scuola Fiorentina, ma venne già attribuito a 
Francesco dalla signora Mary Logan (Com- 
pagno di Pesellino, in Gazette des Beaux- 
Arts, Luglio 1901), e poi dal Berenson. L’u- 
na e l’altro però considerano questa tavola 
del prete fiorentino quale copia da un’al- 
tra del « Compagno di Pesellino », già esi- 
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stente nella raccolta Hainauer in Berlino. 

Occorre spiegarsi e discutere queste attri- 
buzioni, così come quella della Madonna 
Bracht, accennata più sopra. 

La tavola di Berlino come quella degli 
Uffizi raggruppa intorno alla Vergine quei 
tre angioli, due dei quali ci sono già ap- 
parsi nel quadro del Museo André, che co- 
stituisce il passaggio fra le Madonne del se- 
condo tipo e quelle del terzo. Perchè attri- 
buire l’una a Pier Francesco, l’altra invece 
al cosidetto « Compagno di Pesellino », la 
cui personalità la signora Logan ha tenta- 
to di ricostruire? La scrittrice vede una 
differenza soprattutto nel colore, che nella 
tavola degli Uffizi si mostra meno chiaro. 
Ma è doveroso far presente che questo co- 
lorito più caldo, più bruciato per così dire, 
per essere stata adoperata nelle carni una 
tinta di terra più bruna (il quale colorito 
si ritrova anche nel quadro della raccolta 
Carrand), non è neppure abituale a Pier 
Francesco, che nei più dei suoi dipinti è in 
genere limpido e fresco. Ma va tenuto conto 
che la tavola degli Uffizi ha visibilmente sof- 
ferto dall’umidità e che, conseguentemente, 
il colore fu probabilmente alterato. E d’al- 
tra parte non ci deve sembrare strano che 
un'artista, in cui abbiamo riconosciuta una 
certa sensibilità, e anche tanta prontezza a 
subire influssi da altri, abbia cercato in qual- 
che opera sua modi diversi di colorire. 

Del resto, la signora Logan stessa ha nota- 
to per suo conto, nei quadri della raccolta 
Bracht e della raccolta Hainauer, da lei 
attribuiti al « Compagno di Pesellino », 
delle differenze tecniche in confronto ai mo- 
di usuali del presunto pittore. Vi osserva 
«un disegno più nitido e più elegante; un 
modellare più vigoroso; la nota chiara e 
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ricca del colorito e l’effetto generale della 
composizione più vicini alla maniera di Fi- 
lippo che non a quella del Pesellino. Le 
mani vi hanno un carattere di gran lunga 
più marcato. ) Ora sono precisamente que- 
sti i caratteri distintivi che noi riscontriamo 
in Pier Francesco, e non vi è ragione per non 
attribuire tanto la sedicente copia quanto 
il preteso originale allo stesso pittore, cioè 
proprio a Pier Francesco. 

Al terzo tipo delle Madonne pierfrance- 
scane, intorno alla tavola degli Uffizi ed a 
quella della Raccolta Hainauer, ricongiun- 
giamo i quadri seguenti: 

Antica Collezione Aynard, Lione: la Ver- 
gine sola col Bambino, su sfondo di roseto. 
Un cardellino appare sulla base, come nel 
quadro del Museo André e in quello degli 
Uffizi (ascritto a Pier Francesco dal cata- 
logo della vendita, Dicembre 1913; attri- 
buito dal Berenson al « Compagno di. Pe- 
sellino »). 

Museo di Berlino: identica composizione 
(segnato fra le opere di Pier Francesco dal 
Berenson, che però lo ritiene una variante 
del preteso quadro del « Compagno di Pe- 
sellino » nella raccolta. Aynard). 

Tavola in possesso, qualche anno addietro, 
dell’antiquario Kleinberger di Parigi: due 
angeli soli si mostrano di dietro alla Ma- 
donna col Bambino; fondo di roseto. 

Collezione Acton, Firenze: Vergine, Bam- 
bino e tre angeli disposti come nei quadri 
degli Uffizi e della raccolta Hainauer; in 
alto Dio Padre benedicente, tratto dalla Na- 
tività lippiana; fondo scuro (pag. 99). 

Tavola anni fa in possesso del Prof. Co- 
stantini, a Firenze: vi si ritrovano non solo 
le tre figure d’angioli già conosciute, ma il 
solito San Giovannino di Fra Filippo, e die- 
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tro alla Madonna altri due angioletti di cui 
si vedono appena le teste. La colomba vola 
in alto. Questo sarebbe il quadro più im- 
portante della serie, formando come un 
riassunto dei tipi cari a Pier Francesco 
(pag. 98). 

Finalmente, possiamo riconoscere come 
di Pier Francesco Fiorentino un quarto ti- 
po di Madonne: la Madre tiene ritto il fi- 
glio con pose variate, e volto in verso op- 
posto a quello del tipo precedente. Di que- 
sto tipo conosco due esempi in cui la Ver- 
gine si mostra sola col Bambino. 

Museo di Nancy: fondo d’oro (ascritto 
alla Scuola Fiorentina), (pag. 100). 

Antica Raccolta Aynard, Lione: sfondo 
architettonico di nicchia marmorea, a foggia 
di conca nella parte superiore (ascritto nel 
catalogo al « Compagno di Pesellino »). 

Un terzo esemplare fa apparire a sinistra 
San Giovannino, un ginocchio in terra, le 
mani giunte: Museo Bardini, Firenze. Fon- 
do turchino scuro. 

Anche di questo tipo i caratteri evidenti 
mi paiono rivelare più la fattura di Pier 
Francesco che non di quella del « Compa- 
gno di Pesellino », quale ce l’ha fatto cono- 
scere la signora Mary Logan. i 


Da questo nuovo elenco ‘ che ho cer- 
cato di costituire e che riduce le contrad- 
dizioni anteriori, mi pare possa scaturire 
una nozione più precisa dell’arte del nostro 
pittore. Specialmente lo si può distinguere 
da altri artisti che operarono in un ambien- 
te poco differente. Francesco Pesellino, che 
spesso si mostrò anch’ egli molto ligio a 
Fra Filippo, è certamente un pittore di gran 
lunga superiore, da non confrontare al no- 
stro, e che in modo particolare trae dal- 
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l'esempio di Fra Angelico una predilezione 
per la ricchezza delle stoffe, per gli ornati 
d’oro, che mano a mano l’orientano verso 
una pittura mondana, verso le feste ed i 
cortei che egli dipinge sui cassoni nuziali. 

In Iacopo del Sellaio invece, allievo di 


Filippo Lippi, si nota una propensione 
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sempre maggiore ad ispirarsi alla tragicità 
del Botticelli, attraverso aspri riflessi d'An- 
drea del Castagno, mentre Neri di Bicci tra 
influssi diversi ha saputo creare un tipo 
suo di Madonna, dal viso un po’ acuto, 
non senza possibili confronti colla pittura 


senese. 
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Pier Francesco, prete e pittore essenzial- 
mente dipintore di Madonne, esegue ancone 
per le chiese, tavole per cappelle e oratori, 
ed anche quadri più modesti per ambienti 
privati, immagini sacre dinanzi alle quali 
s innalzano le preghiere delle nobildonne 
fiorentine. E si può pensare che le opere 
minori fossero su tutto lavoro di bottega, 
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affidato in parte ad aiuti, ciò che basterebbe 
a spiegare qualche differenza od inegua- 
glianza di tecnica. 

Ma ripensiamo al tondo sì disgraziatamen- 
te rovinato di casa Strozzi; che può consi- 
derarsi fra i quadri più significativi del no- 
stro pittore, sia per l’ampiezza della com- 
posizione sia per la raffinatezza della sua 
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fattura, avanti che fosse guasto, senza con- 
tare il complesso decorativo che costitui- 
sce la preziosa cornice: più significativo 
ancora della tavola d’altare di San Gimi- 
gnano che rimane nell’opera di lui ecce- 
zionale. Osserviamo in questo tondo una 
grazia ed un’eleganza che derivano dal suo 


modello Filippo Lippi, e che rivelano un 


sentimento proprio e nuovo. Grazia dovu- 
ta alla chiarezza del colorito ed alla model- 
latura più piena ed insieme più tagliente, 
magari alla ricercatezza un po’ minuta dei 
veli, delle mani sottili, e che non è mai 
sata abbastanza apprezzata. Ci troviamo di 
fronte ad un pittore la cui ispirazione è, 
come abbiamo dimostrato, di un dolce ar- 


caismo, rimanendo nella seconda metà del 


(1) Oggi depositato in Palazzo Riccardi. 

(2) Questo quadro, ottenuto il permesso di esporta- 
zione, venne per sfortuna gravemente danneggiato du- 
rante il viaggio transoceanico. 

(3) Segno con un B i quadri di cui fece già menzione 
il Berenson. È da notare che il tondo di Sinalunga tro- 
vasi anch’esso indicato nell’indice del Berenson. Nessuno 


L’'ARAZZERIA TORINESE. - 


Non si riesce a capire perchè sulla mani- 
fattura di arazzi fondata in Torino nella 
prima metà del sec. XVIII da Carlo Ema- 
nuele III si sia potuto finora mantenere 
così fitto il velo dell’oblio. 

La breve vita vissuta dalla fabbrica, l’a- 
vere essa lavorato esclusivamente pei reali 
palazzi del Piemonte ed il non aver tessuto 
— tranne rarissime eccezioni — più di un 
arazzo per ciascun episodio di ogni singola 
serie, non giustificano affatto un tale oblio, 


secolo fedele a un modo di comporre che ri- 
sale alla generazione precedente. Egli resta 
fuori del movimento contemporaneo che 
tanto profondamente modificava la visione 
ed il sentimento degli artisti: non prende 
nulla dalla vita più animata del Ghirlan- 
daio, nè dall’inquietudine e dalla febbre 
drammatica del Botticelli, salvo le sue mani 
lunghe. Ma la sensibilità del suo ecletti- 
smo, che coglie qua e là aggraziate sfuma- 
ture sentimentali, ed ha un amore così vivo 
della Natura, sembra riassuma nei suoi qua- 
dri di devozione quell’ideale di tenerezza 
delicata che è propria del Quattrocento fio- 
rentino. 


GUSTAVE SOULIER. 


dei quadri qui segnati è conosciuto dal Cavalcaselle. 

(4) Questo catalogo, specialmente inteso a classificare 
le Madonne di Pier Francesco, non vuole essere com- 
pleto. Ci sarebbero particolarmente da ricordare certi 
affreschi a San Gimignano, Certaldo o Volterra, menzio- 
nati dal Berenson, di parte dei quali però, nello stato 
attuale, rimane molto incerta l'attribuzione, 


il quale è pertanto ingiusto ed immeritato, 
specie quando gli arazzi fabbricati in Tori- 
no esistono ancora quasi tutti, quando essi 
sono nella maggior parte in buonissimo sta- 
to di conservazione e quando, quel che più 
conta, hanno tali pregi da poter reggere be- 
nissimo il confronto con quelli usciti dalle 
altre arazzerie italiane del tempo: la fioren- 
tina, la romana, la napoletana. 

Fino ai primi dell'Ottocento la produzio- 
ne della manifattura del re di Sardegna era 
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tutta raccolta nei palazzi reali piemontesi, 
ove decorava le pareti degli ambienti più 
importanti. Mutato poi il gusto, molti degli 
arazzi torinesi furono tolti dal loro posto; 
alcuni vennero spediti ad altri palazzi reali 
d’Italia, altri furono riposti nei magazzini 
della reggia di Torino. Solo un numero li- 
mitato di essi è rimasto appeso alle pareti 
di alcune sale del palazzo reale di detta 
città; ma queste sale, — tranne quelle del 
primo piano, — sono escluse dalla visita 
del pubblico. 

Recentemente Enrico Possenti, che, con 
amore e studio assiduo, ebbe anni or sono a 
catalogare tutti gli arazzi, — fiamminghi, 
francesi ed italiani, — allora esistenti nei 
palazzi reali d’Italia, ha ricordato, in un’ap- 
prezzata monografia, apparsa sul Bollettino 
della Società Piemontese di Archeologia e 
Belle Arti, la serie degli arazzi della mani- 
fattura torinese. Mancava però ancora di 
conoscere le origini, lo sviluppo e le vicen- 
de della produzione di questa manifattura, 
ciò che da tempo ha formato l’oggetto dei 
miei studî e delle mie ricerche. Una tale 
lacuna mi propongo ora di colmare, dal mo- 
mento che ho avuto la fortuna di rinvenire 
interessanti documenti inediti sulla fabbri- 
ca e la possibilità di esaminare tanto le tap- 
pezzerie da essa prodotte, quanto molti dei 
cartoni per essa espressamente dipinti. 

Antichi inventarî provano che fin dal 
sec. XIII la Casa di Savoia possedeva arazzi; 


ma la presenza di questi negli antichi ca- 


stelli sabaudi era più che altro una conse- 


guenza della moda dei tempi. Troppo rudi, 
troppo amanti delle armi, per natura e per 
necessità, furono quei primi conti e duchi 
di Savoia, per poter coltivare il gusto un po” 
raffinato per questi oggetti d’arte. 
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Il primo dei Savoia che si rivela un ver 
amatore di arazzi è Emanuele Filibert 
(1528-1580), e questo gusto deve essersi il 
lui certamente sviluppato ed affinato nell 
Fiandre, culla dell’arazzeria, ov’egli ebbe : 
risiedere a lungo, mentre era al servizio mi 
litare dell’imperatore. Fu appunto durant 
questa sua permanenza all’estero che il du 
ca fece acquisto di arazzi, sicchè quando, pe 
effetto della pace di Cateau - Cambrési 
(1559), egli riottenne i dominii di qua dal 
le Alpi, lo troviamo spedire in Italia « diciot 
to pezze di tapisserie », che, accompagnate d. 
Catelano Cibornio «tapissero ducale », l 
seguirono prima a Vercelli, poi a Rivoli, l 
città che rappresentarono le tappe del su 
ritorno in Piemonte, avanti di poter riotte 
nere Torino, la capitale del ducato. Ma oltr 
a questi arazzi Emanuele Filiberto ne avev 
ordinati nelle Fiandre anche altri, che | 
raggiunsero più tardi, accompagnati fino . 
Torino da Francesco Ghitiels, lo stesso « ta 
pizzero fiamingo ) che li aveva eseguiti 
erano questi « dodeci pezzi di tapizzari 
d’oro, argento e seta, dell’historie del Re Cir 
ro ». Questi arazzi fiamminghi vennero cos 
ad accrescere la collezione di quelli già pos 
seduti dai Savoia, i quali sui primi del Set 
tecento ne avevan raccolti un gran nu 
mero. Ve n'erano alcuni « della serie di Be 
roldo », tredici « grandi di disegno di Paol 
Rubens », alcuni della serie di Psiche, se 
della storia di Scipione, altri con « la stori 
dei Santi » e con episodi di storia sacra e 
infine, — ripeto le parole dei documenti 
— «otto rappresentanti boscareggie e diec 
cavallerizza ). 

Di questa abbondante raccolta nel 173 
deve essere stato compilato un’inventaric 


Il documento purtroppo non c'è pervenuto 
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della sua avvenuta redazione, però, si ha la 
prova da un conto pagato all’artigiano che 
contrassegnò con apposite inscrizioni e coi 
relativi numeri progressivi le tappezzerie 
esistenti nei palazzi reali del Piemonte: si 
viene così a sapere che in quel tempo i Sa- 
voia possedevano ben trecento e dodici a- 
razzi fra fiamminghi e francesi. 

lo però non mi propongo di parlare de- 
gli arazzi fabbricati fuori d’ Italia. Se ne 
ho fatto cenno è stato solo per spiegare 
la ragione per cui a Corte s’intese la neces- 
sità di avere un personale capace di curare 
la buona conservazione di queste tappezze- 
rie e di provvedere alla loro riparazione in 
caso di bisogno. Fu così che all’unico « ta- 
pissero » di Emanuele Filiberto se ne ag- 
giunsero in seguito altri, tanto che nella 
seconda metà del Seicento, ai tempi di 
Madama Reale, la casa ducale aveva ai 
suoi stipendi già sei arazzieri. Non va però 
dimenticato che questo ebbe a verificarsi 
dopo il matrimonio del principe di Piemon- 
te, Vittorio Amedeo, con Cristina di Fran- 
cia, una principessa, cioè, che proveniva 
da una Corte ove gli arazzi erano tenuti in 
gran conto e pregio; basti dire che la no- 
vella sposa se ne venne a Torino accompa- 
gnata dal suo « tapissier Charles Colterau ». 
Come ho detto il compito di questi araz- 
zieri era però limitato alla manutenzione e 
relativa riparazione delle tappezzerie posse- 
dute. La notizia di un primo arazzo con- 
fezionato a Torino si rileva da un biglietto 
ducale di Carlo Emanuele del 13 marzo 
1638, col quale si ordinava di corrispon- 
dere a certo Carlo Demignot, «usciere d’an- 
ticamera » della principessa Margherita, so- 
rella del predetto duca, una gratificazione 
affinchè egli potesse finire « con comodità il 
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baldacchino d’altalizza che aveva nelle sue, 
mani )). 

Per la storia dell’arazzeria torinese que- 
sto biglietto ducale ha la sua importanza, 
non solo perchè accenna ad un arazzo che 
veniva fabbricato a Torino; ma soprattutto 
perchè fa fare la conoscenza con un De- 
mignot, i cui discendenti li troveremo tutti 
occupati a lavorare nella manifattura fino 
agli ultimi del sec. XVIII, cioè durante tutto 
lo svolgersi della sua vita. Carlo Demignot 
fu infatti il capostipite di una famiglia, che 
coltivò con amore e successo la professione 
dell’arazziere. Al nome poi di un suo di- 
scendente, Francesco, è legato quel perio- 
do dell’arazzeria, che, per l’abbondanza e 
per l’eccellenza della produzione, può dirsi 
aureo. 

Il primo dei Demignot, Carlo, ricopriva 
a Corte il posto di usciere di anticamera, 
ma in realtà si occupò sempre degli arazzi 
appartenenti ai Savoia: lo ritrovo ancora 
nel 1667 che accomoda «una tappizzeria 
di Fiandra per la stanza ove si fa in Castel- 
lo (ora Palazzo Madama in Torino) il Con- 
siglio di Finanza ». Dal 1680 all’81 un al- 
tro della medesima famiglia, Michele An- 
tonio, figura stipendiato dal duca Vittorio 
Amedeo II come « tappezziere d’altalizza »; 
infine dal 1699 al 1710 questo posto è ri- 
coperto da un altro Demignot, Michelan- 
gelo. 

Agli albori del regno di Vittorio Ame- 
deo II, dopo la morte di quest’ultimo De- 
mignot, per qualche tempo non si ebbe a 
corte aleun arazziere. Le cure del nuovo re 
erano necessariamente rivolte a cose di mag: 
giore importanza: c’era da rimediare alle 
conseguenze e agli strascichi della guerra di 
successione di Spagna, appena allora chiu- 
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sasi con il trattato di Utrecht, c’era da guar- 
darsi dagli armeggii e dalle sorprese che la 
laboriosa pace seguitane non mancò in vero 
di originare. Fu solo il 29 dicembre 1720. 
che la casa reale tornò ad assumere in ser- 
vizio un arazziere: Nicolas Dumey, che pe- 
rò non sopravvisse a lungo e che lasciò di 
nuovo vacante il posto nel 1731. La scelta 
di un successore cadde questa volta su Vit- 
torio Demignot, figlio di quel Michele An- 
tonio che ho testè ricordato. 

In quel tempo, però, Vittorio era lonta- 
no da Torino. Mandato sui primi del 1700 
dal duca di Savoia a Bruxelles per perfezio- 
narsi nella sua professione, egli vi aveva 
risieduto fino al 1715, per passare poi a 
Roma come lavorante nella manifattura di 
arazzi fondata da Clemente XI a San Miche- 
le a Ripa. Quivi, a dire il vero, non si 
fermò a lungo; fece presto ritorno per qual. 
che tempo a Torino, da dove se ne partì 
di nuovo per portarsi a lavorare a Firenze, 
nell’arazzeria del granduca di Toscana; ed 
a Firenze trovavasi appunto quando Carlo 
Emanuele III lo richiamò in Piemonte. Ar- 
rivato insieme con la famiglia nel 1731 a 
Torino, lo attendeva la nomina di mastro 
arazziere. 

Questa nomina segna l’inizio dell’attività 
della manifattura torinese; perchè, se Vit- 
torio Demignot, al pari dei suoi predeces- 
sori, era stato assunto in servizio per cu- 
rare la manutenzione e la conservazione del- 
le tappezzerie possedute dalla real casa, di 
fatto egli iniziò subito la fabbricazione di 
un arazzo avente per soggetto un episodio 
della storia di Alessandro Magno e termina- 
to sui primi del 1736. Con l’uscita di que- 
sto primo saggio, l’arazzeria entrò nel pe- 
riodo della sua piena operosità. Si suole ci- 
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tare come data di apertura della fabbrica 
il 27 luglio 1737, ch'è il giorno in cui ven- 
nero firmate le lettere patenti d’instituzio- 
ne; ma la manifattura già funzionava quan- 
do uscì questo documento, che non fece che 
riconoscerla ufficialmente. 

Intanto, chiamato dal re, arrivava da Ro- 


Î 


ma un altro mastro arazziere, Antonio Dili 


ni, e la sua venuta determinò la divisione 


dell’arazzeria in due branche: una per « P’al- 


talizza », ch’ebbe a capo lo stesso Dini con. 


otto lavoranti, e l’altra per la « bassalizza », 


sotto la direzione di Vittorio Demignot, con 


dodici lavoranti; fra questi erano degli al-_ 


tri Demignot: uno chiamato Antonio e il 
secondo a nome Francesco, nato a Firenze, 


figlio dello stesso direttore. Mentre Vitto-_ 
rio Demignot attendeva alla fabbricazione 


degli arazzi della serie di Alessandro, il 
Dini si occupava a preferenza di quelli a- 
venti per soggetto « bambocciate », ai qua- 
li per altro attese pure il Demignot. Quan- 
do morì quest’ultimo, fra tutti i lavoranti 
fu il figlio Francesco che venne ritenuto 
degno di succedergli in qualità di « mastro 
fabbricatore di bassalizza ». E la scelta non 
poteva essere più felice; perchè, come ho 
già accennato, con lui l’arazzeria iniziò e 
visse il periodo di vita più fecondo, durato 
fino al 1775, e durante il quale vennero 
prodotti ben trentaquattro arazzi, in pre- 
valenza di soggetto storico. 

Sebbene due continuassero ad essere i 
capi arazzieri, pure la mente direttiva di 
tutta la manifattura fu sempre Francesco 
Demignot, il quale poi ne fu il solo capo 
quando, nel dicembre del 1754, venne abo- 
lito il laboratorio di altalizza, cui era pre- 
posto Antonio Dini. Quest'ultimo in quel- 
l'occasione ebbe dal re una regalia e, la- 
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sciato il Piemonte, andò a stabilirsi a Ve- 
nezia ove, secondo il Miinta, fondò una 
fabbrica di arazzi, che godè di una qualche 
rinomanza. Il Dini morì poi a Padova il 
18 luglio 1771. 

L’attività rigogliosa dell’arazzeria torine- 
se durò quarant'anni appena: il 1775 in- 
fatti segna già l’inizio della sua decadenza. 
In detto anno alla morte di Isidoro Bian- 
chi, abilissimo arazziere romano, assunto in 
servizio per consiglio del cardinale Albani, 
si aggiunse la grave infermità di Francesco 
Demignot, che, colpito d’apoplessia, trasci- 
nò poi la sua dolorosa esistenza fino ai pri- 
mi del 1785. Il re, che lo ebbe assai caro, 
fu largo con lui di aiuti e di cure, invian- 
dolo prima alle terme di Vinadio poi a quel- 
le di Acqui, e conservandogli il posto, seb- 
bene di fatto chi dirigeva ormai la fabbrica 
fosse uno dei migliori lavoranti, Antonio 
Bruno, che aveva studiato pittura sotto Clau- 
dio Beaumont e che, dopo la morte del De- 
mignot, divenne direttore effettivo della ma- 
nifattura. 

L’arazzeria però, dall’inizio della malat- 
tia di Francesco Demignot, cominciò a de- 
clinare: oltre all’allontanamento del diret- 
tore erano venuti pure a mancare ad uno 
ad uno i migliori elementi, che in passato 
avevano formato la sua scelta maestranza, 
quali Pietro Limosino, Antonio Molina e 
Francesco Gerbore. Per risollevarne le sor- 
ti non giovò la nomina, — accanto al Bru- 
no, — di un secondo direttore, nella per- 
sona del pittore Lorenzo Pecheux, il quale 
dirigeva pure la regia scuola di pittura e 
di disegno. 

La produzione dell’arazzeria era divenu- 
ta e si manteneva ormai così scadente che 
lo stesso Bruno intese il bisogno di giusti- 
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ficarsi presso il re. Egli cercò di darne la 
colpa alla cattiva qualità delle lane, che si 
facevano allora venire dalla Francia e pro- 
pose, come rimedio, di usare invece lane 
del Piemonte, sottoposte ad una tintura se- 
condo un processo di sua invenzione. Non 
so dire se l’esperimento sia stato tentato ; per- 
chè intanto il nembo della rivoluzione fran- 
cese, superate le Alpi, s'era abbattuto sul 
Piemonte, spazzando via la monarchia. Alla 
fine del 1798 il Bruno ed otto lavoranti su- 
perstiti ricevettero l’ultimo « quartiere » dei 
loro stipendi, e poi più nulla. Partito il 
re per l’esilio, divenuto il Piemonte una 
provincia della Francia, della manifattura 
non si parlò più per un pezzo. Solo il Bru- 
no, di sua iniziativa, continuò a lavorare in- 
torno a qualcuna delle tappezzerie già inco- 
minciate e questo spiega come un arazzo 
della serie dell’Eneide rechi intessuto l’an- 
no 1802. Dovettero trascorrere più di ven- 
tiquattro anni prima che la manifattura tor- 
nasse a dare segni di vita, e fu Carlo Felice 
a volere che risorgesse il 30 dicembre 1823. 

In questo nuovo periodo della sua atti- 
vità difettarono però i mezzi necessari per 
un regolare funzionamento; mancarono i 
bravi pittori che in passato avevano esegui- 
to i bei cartoni; non si dispose più dei pro- 
vetti arazzieri, per lo addietro forniti da 
Roma e da Firenze. Sicchè la produzione 
fu scarsa e mediocre e l’arazzeria trascinò 
per nove anni una vita stentata, finchè nel 
1833 veniva di nuovo chiusa e questa volta 
per non riaprirsi mai più. 

Fino a che la fabbrica era stata divisa in 
due distinti laboratorî, quello di alto liccio 
ebbe sede prima in una casa del conte di 
Cavour e poi nell’ultimo piano del palazzo 
del conte Francesco Vittorio di Piossasco; 


FELICE MANASSERO (1747). - CARTONE SU BOZZETTO DEL BEAUMONT PER L’ARAZZO 
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quello di basso liccio invece risiedette fin _ Questo palazzo finì per rimanere l’unica se- 


da principio nel piano superiore dell’edif- de dell’arazzeria torinese, dopo che venne 
cio dell’ Università degli studi, in via Po, abolita la fabbrica di alto liccio. 
ove trovavasi pure la scuola di disegno. Ho accennato ai mastri arazzieri della ma- 
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nifattura torinese: Vittorio Demignot, An- 
tonio Dini, Francesco Demignot ed Antonio | 
Bruno ed ho ricordato i più abili e provetti 
lavoranti. Ma, com’è noto, la bontà della 
produzione di un’arazzeria non è solo me- 
rito delle maestranze e dei loro capi. Gran 
parte di questo merito spetta ai pittori che 
eseguono i bozzetti delle composizioni, le 
quali debbono figurare nel campo degli araz- 
zi o nelle cornici tessute; ed una parte spet- 
ta pure a quegli artisti che, ricopiando que-_ 
sti bozzetti su tele di grandi dimensioni, 
provvedono agli arazzieri i modelli, così 
detti « cartoni )». 

Conoscere questi artisti è doveroso quan- 
do si parla della nostra manifattura; poi- 
chè, molto opportunamente, a Torino, a 
differenza di quello che si faceva in altre 
arazzerie, non si ricopiarono, se non in casì 
rarissimi, tre in tutto, quadri o arazzi già 
esistenti; qui per ogni tappezzeria tessuta 
venne sempre approntato l’apposito modello. 
È evidente che ciò costituisce un pregio ; per- 
chè un dipinto fine a sè stesso è concepito e 
condotto dall’artista con criteri e con tecni- 
ca diversi da quelli che si richiedono ad un 
pittore che prepara invece un cartone per 
arazzo. L’opera in questo caso deve soprat- 
tutto essere condotta con uno speciale senso 
decorativo, con una tecnica tutta partico- 
lare. I toni ed i contrasti dei colori debbo- 
no essere usati avendo presente che l’araz- 
ziere non ha sotto mano la tavolozza; ma 
che deve contentarsi della limitata scala ero- 
matica che gli è offerta dalle lane e dalle 
sete a sua disposizione. 

A proposito degli autori dei cartoni basta 
appena rilevare che, come avvenne un po” 
da per tutto, i pittori che si occuparono 
della composizione centrale dell’arazzo, si 
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disinteressarono in genere di quella della 
cornice, parte pure così integrante della 
tappezzeria, per la quale cornice invece 
degli artisti specializzati dipinsero gli ap- 
positi cartoni. Questa divisione di lavoro 
si verificò anche nell’arazzeria torinese, 
ove fu il pittore Carlo Bianchi che diede 
quasi tutte le cornici, specie quelle pei boz- 
zetti forniti dal Beaumont. Quest’ultimo ar- 
tista, che, nel secolo XVIII, per oltre un tren- 
tennio riempì del suo nome la storia del- 
l’arte piemontese, fu l’autore della maggior 
parte dei bozzetti usati pei cartoni degli 


arazzi delle serie storiche. 


Claudio Beaumont (1694-1766), dopo a- 
ver trascorso la sua giovinezza a Roma, do- 
ve il re di Sardegna l’aveva mandato a stu- 
diare sotto il pittore Francesco Trevisani, 
tornò a Torino nel 1731 nella sua piena ma- 
turità artistica e venne subito nominato 
« Primo pittore di Gabinetto » di Carlo E- 
manuele III Datosi al genere storico, que- 
sto coltivò di preferenza e con passione, riu- 
scendo ad imprimere alle sue composizioni 
uno spirito straordinario ed un certo impeto, 
ch’egli aveva tratto evidentemente dallo stu- 
dio delle opere di Michelangelo, di Raf- 
faello e dei Carracci. Dai cartoni di arazzo 
di Pietro da Cortona, poi, che in questo 
campo aveva raggiunto un vero grado di per- 
fezione, il pittore torinese seppe appren- 
dere la speciale tecnica richiesta per un tal 
genere di dipinti. 

Come frescante il Beaumont lavorò mol- 
to nel palazzo reale di Torino, ove, fin dal 
1721, prima ancora di recarsi a Roma, ave- 
va incominciato col dipingere le volte del- 
l’appartamento detto del terrazzo, situato al 
secondo piano. Questi affreschi ora più non 
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esistono. Restano però di lui nella reggia 
torinese quelli delle volte del Gabinetto ci- 
nese, con soggetti tratti dall’ Iliade, gli al- 
tri della Camera da lavoro della regina con 
scene mitologiche, del Gabinetto di toelette 
con l’apoteosi di Ercole, della Galleria det- 
ta delle Battaglie col Trionfo della Pace, e 
infine della Grande Galleria d'Armi con epi- 
sodi della Storia di Enea. Nello stesso pa- 
lazzo di Torino esistono numerose tele del 
Beaumont; nella chiesa di Superga sono 
suoi due quadri di altare di eccellente fat- 
tura: un San Carlo ed una Beata Margherita 
di Savoia. Per quanto riguarda l’arazzeria 
fu questo pittore che fornì la maggior parte 
dei bozzetti storici, che egli diede poi a ri- 
copiare in grande, vigilandone e dirigendo- 
ne la esecuzione, ai numerosi allievi del- 
l'Accademia torinese di pittura: ed in que- 
sto ebbe felice la mano, avendo avuto sem- 
pre riguardo, nello scegliere gli esecutori, 
alle attitudini di ciascuno di loro. 

Gli arazzi delle serie di Alessandro, di 
Cesare, di Ciro e di Annibale se non pos- 
sono dirsi propriamente tessuti su cartoni 
del Beaumont, risentono indubbiamente l’in- 
fluenza grandissima della sua arte e della 
sua scuola. Questo artista, quando nel 1743 
ebbe terminato di affrescare la grande vol. 
ta della Galleria d'Armi di Torino — la 
moderna Armeria, — dedicò gran parte del- 
la sua attività all’arazzeria: gli anni infatti 
che corrono dal 1743 al 1766 sono quelli in 
cui la produzione dei cartoni storici, su boz- 
zetti beaumontiani, fu più numerosa e più 
scelta. La morte del Beaumont (21 giugno 
1766) rappresentò quindi un grave danno 
per la manifattura torinese. Infatti, se nella 
direzione dell’Accademia di pittura fu pos- 
sibile sostituirlo in un primo momento con 
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uno dei suoi migliori allievi, Vittorio Blan- 
chery, e poi definitivamente col pittore Car- 
lo Duprà, non fu altrettanto facile trovare 
chi potesse continuare a dipingere cartoni 
d’arazzo, dei quali per giunta in quel mo- 
mento si sentiva vivo il bisogno, volendosi 
fabbricare una serie di tappezzerie aventi 
per soggetto episodî dell’ Eneide. 

Per questi arazzi aveva in passato dato 
i bozzetti il veneziano Giovan Battista 
Crosato (1695-1756), che nel 1730 era stato 
chiamato in Piemonte per dipingere ad af- 
fresco le volte di due sale della palazzina di 
Stupinigi; quella della cappella di Sant’U- 
berto e l’altra dell’anticamera dell’apparta- 
mento situato a destra del salone centrale, col 
Sacrificio di Ifigenia. Allievo del Tiepolo, 
il Crosato aveva incontrato molto favore alla 
corte torinese, sicchè, terminato nel 1732 
il suo lavoro a Stupinigi, venne incaricato 
di dipingere ad affresco le volte dei due 
vestiboli — uno a levante l’altro a ponen- 
te, — della Villa della Regina; nonchè la 
volta di una sala del palazzo reale di To- 
rino, detta « Prima Camera degli Archivî ». 
Trovandosi a Torino, mentre si iniziava la 
operosa attività della manifattura venne ri- 
chiesto di dipingere anche dei bozzetti per 
alcuni arazzi. Ed egli ne eseguì sei, che ri- 
producevano episodî tratti dall’ Eneide; ma 
dai quali non vennero subito ricavate le cor- 
rispondenti tappezzerie: di queste allora 
non si aveva alcuna necessità. 

Il bisogno di nuovi arazzi fu sentito più 
tardi quando venne deciso di decorare con 
tappezzerie anche l'appartamento della re- 
gina nel palazzo di Torino, e si volle che 
queste non avessero soggetti cruenti e cru- 
deli. I bozzetti lasciati dal Crosato parvero 
allora, sotto questo aspetto, i più adatti per 
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venire riprodotti in arazzi; ma al momento 
di iniziare la tessitura si constatò che dai 
dipinti crosatiani non si poteva ricavare il 
numero di tappezzerie occorrente per la de- 
corazione del predetto appartamento. Il Cro- 
sato era già morto; morto era pure il 
Beaumont e non si seppe quindi a chi ri- 
volgersi a Torino per avere dei dipinti con 
cui si potesse completare la nuova serie. 
Si pensò allora ad un artista napoletano, 
il famoso Francesco Demura, detto Fran- 
ceschiello (1696-1782), che in passato ave- 
va già lavorato nel palazzo reale torinese. 
Egli era noto favorevolmente alla corte del 
re di Sardegna per avere fin dal 1738 in- 
viato da Napoli un quadro rappresentante la 
Battaglia di Guastalla e per essere stato chia- 
mato in seguito, cioè nel marzo 1741, a 
Torino ed incaricato di affrescare le volte 
di alcuni ambienti della reggia. Accennerò 
poi a quanto resta ancora di lui nella capi- 
tale del Piemonte; per ora voglio dire il 
perchè egli non si sia fermato più a lungo 
a Torino, e rilevare come a rendere breve 
tale sua permanenza sia stata unica causa 
la gelosia di mestiere del Beaumont. In- 
fatti la produzione del Demura, così a cor- 
te come negli ambienti artistici, fu ben to- 
sto assai apprezzata, tanto che il pittore na- 
poletano veniva detto l’emulo del Beaumont. 
Ora una tale designazione non poteva certo 
riuscire eccessivamente gradita a quest’ul- 
timo, la cui fama aveva fino ad allora domi- 
nato incontrastata a Torino. Egli, che ri- 
copriva la carica di «Primo Pittore del Re», 
doveva sentire menomata la sua autorità; 
e poichè godeva di un certo ascendente sul 
sovrano, si adoperò a che il Demura, ap- 
pena ultimati i lavori in corso, non si fer- 
masse oltre a Torino. Troviamo infatti che 
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il Franceschiello nel gennaio 1743 già ri- 
prende la via del ritorno insieme con un 
suo garzone, certo Mella. 

Nella reggia torinese le opere del pittore 
napoletano sono andate in gran parte di- 
strutte in occasione di successivi lavori di 
adattamento degli ambienti. Vi restano tut- 
tavia, nel piccolo gabinetto attiguo alla gal- 
leria del Daniele, la volta con Mercurio e 
le sopra-porte con quattro delle parti del 
Mondo; nella stanza detta « della macchi- 
na » la volta con episodi della favola di 
Teseo e le tre sopra-porte che rappresenta- 
no la Forza, l’Abbondanza, e la Religione; 
ancora nel gabinetto delle miniature una 
volta, Ercole ed il Centauro Chirone; ed 
infine i soffitti di alcune stanze dette « de- 
gli archivi », e cioè quello della terza stan- 
za con dei giuochi olimpici, della quarta con 
l’apoteosi di Ercole, della sesta con episodî 
tratti dall’ Eneide. Risulta pure che, nel- 
l’agosto del 1741, l’artista ebbe ad eseguire 
pel re di Sardegna un quadro rappresentan- 
te « P. Decio Mure console romano che si 
vota agli Dei per la salvezza del suo eser- 
cito ». Il Demura quindi, dato il genere che 
trattava a preferenza, era proprio il pittore 
che occorreva per l’arazzeria, la quale in 
quel tempo, come ho detto, aveva bisogno 
di cartoni per completare la fabbricazione 
di una serie di arazzi che riproducessero epi- 
sodi della storia di Enea. E fu appunto per 
questa serie che nel dicembre 1768 egli in- 
viò da Napoli un bozzetto raffigurante Di- 
done che riceve nella reggia Enea, Acate e 
gli altri compagni, bozzetto che a Torino 
venne ricopiato in grande, per formarne un 
cartone, dal pittore Giovanni Molinari. 

Con l’arazzo rappresentante « Alessan- 
dro nel padiglione della moglie di Dario », 
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l’ultimo della 


nosce un altro pittore, autore di cartoni per 


serie di Alessandro, si co- 


l’arazzeria. È questi Lorenzo Pecheux (1729. 
1821), nato a Lione e recatosi giovane a 
Roma, ove ebbe per maestri Pompeo Batoni 
e Raffaele Mengs. I Pecheux raggiunse un 
certo nome in Roma ove lasciò la decora- 
zione della sala detta del Candelabro a Vil. 
la Borghese e quella dell’abside della chiesa 
di Santa Caterina da Siena. Chiamato nel 
1777 a Torino, ottenne la nomina di « Primo 
Pittore di Corte» e quella di direttore del- 
l'Accademia di Pittura e di Disegno. Come 
frescante è da ricordare la volta che egli di- 
pinse in un ambiente del palazzo reale di 
Torino, già biblioteca di Vittorio Amedeo 
III, in cui le figure principali rappresentano 
la Verità inseguita dal Tempo e posta da 
Minerva sotto la protezione di Giove. Ab- 
biamo trovato nel 1785 il Pecheux, assie- 
me al Bruno, condirettore dell’arazzeria e 
Finchè 


capo arazziere era stato un artista del va- 


tale incarico si spiega benissimo. 


lore di Francesco Demignot, gli autori dei 
cartoni, affidando a lui i loro modelli, non 
avevano di che preoccuparsi; il Bruno in- 
vece non era all’altezza del suo predecesso- 
re e quindi parve opportuno che l’opera di 
un pittore sorvegliasse nel momento in cui 
i cartoni venivano tradotti in arazzi. 

Il Pecheux lavorò per l’arazzeria dal 1786 
fino all’anno della sua prima chiusura 
(1795). L’arazzo della serie d’Alessandro, 
pel quale egli aveva fatto il cartone nel 
1793, fu tessuto molti anni dopo, nel secon- 
do periodo di vita della manifattura: in 
questo stesso periodo, e più precisamente nel. 
l’anno 1828, fu fabbricato l’unico arazzo 
della serie dell’ Iliade pel quale il medesi- 
mo pittore aveva pure dato il cartone. 
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Se per le tappezzerie delle serie storiche 
valenti artisti, come il Beaumont, il Cro- 
sato, il Demura ed il Pecheux fornirono i 
relativi bozzetti pei cartoni, non meno ec- 
cellente fu l’autore che diede la maggiore 
parte dei bozzetti ed insieme dei cartoni 
per la fabbricazione di arazzi con scene cam- 
pestri o « bambocciate »: fu questi Vittorio 
Amedeo Cignaroli. 

A dire il vero però, quando ai suoi inizî 
la manifattura incominciò a tessere arazzi di 
questo genere, fu una pittrice, Angela Pa- 
lanca, non molto nota fuori del Piemonte, 
che nel 1739 ne diede i primi modelli. Sono 
suoi infatti alcuni « quadri di paesaggio e 
bambocciate alla fiamenga », di un medio- 
cre valore, tuttora esistenti nella palazzina 
di Stupinigi. Altri cartoni, e questi indub- 
biamente migliori, vennero eseguiti da Fran- 
cesco Antoniani, artista pure modesto e as- 
sai fecondo, meglio però riuscito nelle ma- 
rine. Di cartoni « di paesaggi con figure ») 
l’Antoniani ne dipinse nove tra il 1744 ed 
il 1745. 

A questi pittori di un non gran valore e 
non molto conosciuti doveva, però, ben pre- 
sto tenere dietro Vittorio Amedeo Cignaroli 
(1730-1800), appartenente ad una famiglia 
di artisti veronesi, di cui un ramo con Mar- 
tino (m. 1726) venne a stabilirsi a Torino e 
dove ebbe nel campo dell’arte un ultimo 
rappresentante in Angelo Antonio, pittore 
modesto (m. 1841). Vittorio Amedeo Cigna- 
roli fu pittore paesaggista assai valente, che 
trattò questo genere con gran maestria e 
delicatezza: un suo ritratto, esistente nella 
R. Pinacoteca di Torino e ritenuto un auto- 
ritratto, riproduce l’artista con in mano un 
piccolo quadro rappresentante un paesaggio, 
il soggetto da lui preferito. 
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Tenne studio in casa Salasco, situata nei 
pressi di piazza Carlina (l’attuale piazza 
Carlo Emanuele III), il quartiere di Torino, 
cioè, abitato nella seconda metà del Sette- 
cento a preferenza dagli artisti. Sposò Ro- | 
salia Ladatte, figlia unica di Francesco, va- 
lente scultore in bronzo, torinese. 1 

Il Cignaroli fu artista di un’attività pro- 
digiosa; giacchè non solo ebbe a lavorare 
molto per conto di Carlo Emanuele III e 
di Vittorio Amedeo III, il quale ultimo 
lo nominò suo « Pittore in paesaggi e bo- 
scarecce ), ma fu pure largamente oc- 
cupato a soddisfare le numerose commis- 
sioni affidategli dai privati. Le sue carat. 
teristiche tele erano così apprezzate, erano 
così di moda, che, può dirsi, figurarono in 
quasi tutti i palazzi, in quasi tutte le ville 
torinesi del sec. XVIII. In molti di questi 
edifici esse esistono ancora, e per tutte ricor- 
diamo le più importanti: i quattro grandi 
quadri che decorano le pareti minori di 
una delle sale della palazzina di Stupinigi 
e che riproducono, con vivacità, naturalezza 
ed ariosità, episodî di una partita di caccia 
al cervo; tutti recano la firma dell’autore. 
Una parte non trascurabile della sua produ- 
zione è poi data dai cartoni per l’arazzeria, 
costituiti da graziose e fresche boscareccie: 
i delicati arazzi che li riprodussero rappre- 
sentano i più pregevoli pezzi del genere u- 
sciti dalla manifattura nella seconda metà 
del Settecento. Il maggior numero di que- 
sti cartoni venne eseguito dal Cignaroli nel 


| periodo che va dal 1753 al 1762, in cui ne 


dipinse dodici, serviti per la fabbricazione 
degli arazzi destinati a decorare nel palazzo 
reale di Torino « l’appartamento di estate 
del Re » ed «un gabinetto del piccolo ap- 
partamento al piano terreno ». 
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Dei modelli per gli arazzi di marine fu 
invece autore Francesco Antoniani (m.1805), 
già ricordato come autore dei primi carto- 
ni usati per la confezione delle tappezzerie 
con « paesaggi, figure e animali ». L’An- 
toniani risulta di aver provvisto tra il 1748 
ed il 1749 numerose « tele con marine, con 
figure, cose e vedute di mare », tele tutte 
destinate alla nostra manifattura. 

Ignoto sarebbe invece l’autore dei cartoni 
che servirono per quei caratteristici arazzi, 
riproducenti rovine architettoniche e che 
costituiscono una produzione originale ed 
esclusiva dell’arazzeria torinese. Senonchè 
dai documenti del tempo si rileva che il pit- 
tore Carlo Bianchi è costantemente indica- 
to come l’artista che « ha sempre fatto ar- 
chitettura per quadri di arazzi ». Se così è 
non mi pare certo azzardato attribuire a lui 
i cartoni di quest'ultima serie. 

Dagli autori dei bozzetti passiamo ora agli 
artisti che, ricopiando questi su tele di di- 
mensioni identiche a quelle degli arazzi, 
formarono i così detti cartoni. 

Dico subito che questo lavoro di copia si 
verificò solo per gli arazzi delle serie sto- 
riche; giacchè risulta che la Palanca, lAn- 
toniani, il Cignaroli, il Bianchi dipinsero 
addirittura quadri di grandi dimensioni, pas- 
sati senz’ altro all’arazzeria. Pei cartoni del. 
le serie storiche inoltre occorre anche ricor- 
dare che spesso il lavoro di copia dei boz- 
zetti dati dal Beaumont venne diviso fra 
due artisti; dei quali l’uno dipingeva le fi- 
gure, che popolavano la scena, l’altro gli 
ornamenti architettonici. Di quest’ultimo la- 
voro sappiamo che l’autore fu quasi esclu- 
sivamente il pittore Carlo Bianchi, già ri- 
cordato come specialista nell’eseguire le cor- 
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nici, o « fregi intorno ai modelli d’arazzi ». 

In questo campo però lo stesso Bianchi 
era stato preceduto dai fratelli Giovanni e 
Domenico Valeriani, ai quali è dovuta la 
parte architettonica, che figura nei bordi de- 
gli arazzi incominciati a fabbricare nel 
1732. Questi due pittori veneziani erano 
stati chiamati in Piemonte nel maggio del 
1731 dall’architetto Filippo Juvara, per af- 
frescare la volta del salone centrale della 
palazzina di Stupinigi. Una volta a corte 
e dopo aver ultimata quest'opera, i Valeria- 
ni furono impiegati per altri lavori nel pa- 
lazzo reale di Torino. Ivi nel 1732 decora- 
rono con « var] scherzi di puttini il lambrig- 
gio del Gabinetto Verde » nonchè due ca- 
mere a questo vicine dipingendovi, in una 
la volta, nell’altra, — la minore — cinque 
quadri di prospettive: uno di questi am- 
bienti, ora chiamato « stanza delle cameri- 
ste ), conservò a lungo la denominazione di 
« camera dei Valeriani ). Secondo il Vernaz- 
za, poi, Giuseppe Valeriani avrebbe affresca- 
to il medaglione centrale della volta del salo- 
ne da ballo della Villa della Regina, rappre- 
sentandovi il quadro dell’Aurora, soggetto 
assai simile a quello che ambedue i fratelli 
avevano dipinto a Stupinigi nella volta del 
salone centrale, in cui era figurata Diana 
che sul far dell’aurora parte per la caccia. 

Oltre al Bianchi ed ai Valeriani vanno ri- 
cordati, per aver eseguito architettura, o al- 
tre decorazioni su cartoni della nostra araz- 
zeria anche i pittori Agostino Verani, Mat- 
teo Boys, Bianco, Vigna ed il già citato An- 
toniani, artisti tutti poco noti. Alcuni anzi, 
come il Bianco ed il Vigna — quest’ultimo 
vivente ancora nel 1819 — non sono più 
ricordati in seguito nè a proposito della ma- 
nifattura, nè per altre opere. Il Verani in- 
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vece, pur senza mai assurgere a grande fa- 


ma, è chiamato nei documenti «buon pitto- 


re figurista ); egli lavorò nel 1789, — sebbe- 
ne non in opere di gran conto — nel pa- 
lazzo reale di Torino eseguendo sei meda- 
glioni nel « boesaggia » della camera di toe- 
lette della principessa Maria Felicita e di- 
pingendo gruppi di puttini nella cappella 
dell’appartamento della duchessa d’Aosta. 
Viveva ancora nel 1819 a Torino, ove te- 
neva aperta, per proprio conto, una scuola 
di pittura. Matteo Boys di Savigliano, in- 
fine, allievo del Beaumont, fu in seguito no- 
minato conservatore dell’Accademia Reale 
di pittura e scultura nella stessa Torino. 

Speciale menzione meritano i pittori che 
ricopiarono « dal piccolo in grande )) i boz- 
zetti con soggetti storici, dati dal Beaumont, 
dal Crosato e dal Demura, e che facevano 
parte, in qualità di allievi, o di « giovani 
pittori », dell’Accademia fondata in Torino 
da Carlo Emanuele III. Alcuni di essi la- 
sciarono un qualche nome nella storia del- 
l’arte piemontese, altri invece meritano ri- 
cordo solo pei quadri da loro provvisti per 
uso dell’arazzeria. 

Chi uscì invece dalla mediocrità fu Vitto- 
rio Blanchery di Torino (1735-1785), uno 
dei migliori allievi del Beaumont, tanto che, 
alla morte del maestro, lo abbiamo veduto 
reggere provvisoriamente, e fino alla no- 
mina del titolare effettivo, la direzione del- 
l'Accademia. Il Blanchery eseguì dei car- 
toni d’arazzo, tanto per la serie di Pirro, se- 
rie che non fu mai tessuta, quanto per quel- 
la di Annibale, per la quale ultima non è 
privo di valore il quadro raffigurante la bat- 
taglia di Canne. Eseguì pure un quadro di 
altare per la cappella del Senato di Piemon- 
te, rappresentante il Beato Amedeo. 
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Meritevole di ricordo è anche Giovanni 
Domenico Molinari (1721-1793) che, ve- 
nuto a Torino dalla nativa Caresana (Ver- 
celli), entrò giovanissimo nella scuola del 
Beaumont. Dopo eseguiti, tra il 1756 ed 
il 1758, alcuni modelli per le serie di An- 
nibale e di Ciro, ricopiando cartoni del mae- 
stro, si diede al ritratto compiendo nel 1775 
quelli del re, che vennero inviati alla Cer- 
tosa di Grenoble, alla Università di Sassa- 
ri, al Magistrato della R. Udienza e a quello 
della Governanza in Sardegna, nonchè al 
Senato di Savoia. Fu pure autore di ri- 
tratti di alcuni membri della famiglia reale 
e di eminenti personaggi piemontesi a lui 
contemporanei. Con soggetti storici decorò 
sopraporte e para-caminetti per gli appar- 
tamenti dei palazzi reali di Torino, Venaria, 
nonchè del castello di Moncalieri e dipinse 
pure quadri d’altare per alcune chiese del 
Piemonte, fra cui una gran tavola per San 
Bernardo in Vercelli, rappresentante San- 
t'Agostino, Santa Monica ed altri. Secondo 
il Vernazza avrebbe anche affrescato la cu- 
pola di San Rocco in Rivarolo. Dopo la mor- 
te del Beaumont, il Molinari tornò a lavo- 
rare, fra il 1768 ed il 1785, ai cartoni per 
l’arazzeria, ricopiando tanto i bozzetti che 
per la serie di Enea aveva molti anni prima 
eseguito il Crosato, quanto quello che nel 
1770 inviò da Napoli il Demura, rappresen- 
tante, come già ricordai, Didone che riceve 
Enea, Acate ed i compagni. 

Altro autore di cartoni, che godè pure 
una certa fama, fu il pittore Vittorio Ame- 
deo Raposo (1719-1772?), che gallicizzò il 
suo nome in quello di Rapous. Questi tra il 
1751 ed il 1752 diede tre quadri per la 
nota serie di Pirro, mai tessuta. Nel 1754 
poi dipinse, ricopiando un bozzetto del 
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Beaumont, il cartone dell’arazzo, molto ap- 
prezzato, della serie di Annibale e che ri- 
produce lo strattagemma di Casilino. Il Ra- 
pous passò poi a trattare il genere sacro ese- 
guendo nel 1767 per la cappella della Man- 
dria un quadro d’altare con la Vergine, il 
Bambino, Sant’Eligio e coro d’angeli, e nel- 
l’anno seguente l’ancona per la cappella del- 
la palazzina di Stupinigi raffigurante il mi- 
racolo di Sant’Uberto. Il Paroletti ricorda di 
lui anche altri tre quadri d’altare, per tre 
chiese di Torino: due Sant’ Anne, una per la 
chiesa di Santa Teresa e l’altra per quella 
della Consolata, ed un Cristo morto per la 
chiesa degli Angeli. 

Vittorio Rapous si staccò dal genere sacro 
con le sei graziose tele sopra-porte rappre- 
sentanti gruppi umoristici di puttini caccia- 
tori, tele tuttora esistenti in una sala dell’ap- 
partamento di levante a Stupinigi, con le 
due di forma rotonda pure con puttini, ma 
musicanti, eseguiti per la camera da letto 
della principessa di Piemonte nel castello 
di Moncalieri, ed ora più non esistenti a po- 
sto, ed infine con quelle rappresentanti fiori 
pel gabinetto detto del terrazzo a piano ter- 
reno del palazzo reale di Torino. Sopra- 
porte di questo artista, molto ricercate, si 
trovano tuttora in numerosi palazzi ed in 
diverse ville torinesi. 

Nè la serie dei pittori di cartoni si arresta 
qui. Conviene ricordare ancora Francesco 
Fariano, il quale, sebbene si fosse specializ- 
zato nel dipingere più che altro tele para- 
caminetto nel genere fiammingo e più tar- 
di con fiori e putti, ricopiò nel 1742 un qua- 
dro del Beaumont per formare il modello 
per un arazzo destinato alla sala del trono 
del palazzo torinese. 

Segue Mariano Rossi, siciliano (1731. 
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G. B. CROSATO. - BOZZETTO DELL’ARAZZO « DIDONE IN 
TRONO ACCOGLIE ENEA ». - VENEZIA, PALAZZO REALE. 


DIDONE RICEVE NELLA REGGIA ENEA, ACATE E GLI ALTRI COMPAGNI. - 
BOZZETTO DI FRANCESCO DEMURA, CARTONE DI G. DOMENICO MOLINARI. 
MASTRO ARAZZIERE FRANCESCO DEMIGNOT. - ARAZZO DELLA SERIE DEL- 
L’« ENEIDE », FABBRICATO NEL 1773. - TORINO, PALAZZO REALE. 


1807), che aveva studiato pittura a Roma 
e che nel 1770, dietro segnalazione del car- 
dinale Albani, protettore della corte di Sa- 
voia presso la Santa Sede, fu invitato a re- 
carsi a Torino ove eseguì due quadri di 
soggetto sacro per gli appartamenti delle 
principesse Madama di Savoia e Maria Fe- 
licita, e dipinse ad affresco la volta di una 
camera dell’appartamento d’estate del re. 
Fu durante la sua permanenza nella capitale 
del Piemonte, lasciata poi nel settembre 
1771 per far ritorno a Roma, ch'egli con- 
dusse a termine il modello di un’arazzo della 
serie di Enea, destinato per l’anticamera 
dei paggi nell’appartamento della regina. 

Felice Manassero fu un altro pittore di 
cartoni della nostra arazzeria; tra il 1745 
ed il 1747 compì quattro quadri delle serie 
storiche, fra i quali quello del ciclo di Ce- 
sare e che rappresenta il condottiero sotto 
le mura di Alessandria, tela questa di buona 
composizione, conservata a Stupinigi. 

A questi seguono dei pittori meno noti: 
Romegialli, che nel 1760 ricopiò in grande 
il bozzetto del Beaumont in cui figura An- 
nibale giovanetto che giura odio eterno ai 
romani (anche una parte di questo carto- 
ne è a Stupinigi); Giuseppe Girò, autore 
del cartone che doveva servire per uno degli 
arazzi della citata serie di Pirro, mai tes- 
suta; Matteo Franceschini che, da un boz- 
zetto pure del Beaumont, ricavò il cartone 
per l’arazzo « Il matrimonio di Alessandro » 
(è ricordato di lui anche il quadro, rap- 
presentante la Vergine, San Carlo e la Beata 
Margherita di Savoia, dal re donato all’O- 
spizio di Pinerolo); Scarsella che nel 1741 
provvide il modello per l’arazzo, l’incontro 
di Cesare e Cleopatra; Andrea Martinez, 


che diede quello per un’altra tappezzeria 
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della stessa serie, ed infine Giovanni Fran- 
cesco Rigaud, che nel 1762 ricopiò in gran- 
de il cartone che rappresentava Annibale 
nell’atto d’incoronare le ceneri di Marcel. 
lo, un altro dei modelli mai tradotti in 


arazzo. 


Riassumendo, la manifattura torinese eb- 
be due periodi ben distinti: il primo che va 
dal 1731 al 1795, l’altro che, dopo un'inter- 
vallo di circa ventotto anni in cui la fab- 
brica fu chiusa, durò dal 1823 al 1833. 

La produzione del primo periodo va di- 
visa fra i mastri arazzieri Vittorio Demignot 
(1731-1744), Antonio Dini (1737-1754), 
Francesco Demignot (1744-1784) ed Anto- 
nio Bruno (1784-1795): quella del secondo 
periodo (1823-1833) spetta tutta allo stesso 
Bruno. 

Gli arazzi fabbricati a Torino apparten- 
gono per una buona parte al genere sto- 
rico: la serie di Alessandro Magno (1731), 
cui tennero dietro quelle di Cesare (1741), 
di Ciro (1756), di Annibale (1760), e di 
Enea (1770) e l’unico della serie dell’ I- 
liade (1828). 

Doveva seguire la serie di Pirro. Claudio 
Beaumont dipinse dieci bozzetti, dai quali 
vennero ricavati tre cartoni dal Rapous 
(1751-1752), dal Blanchery (1760) dal Girò 
(1762). Manca però ogni indicazione dei lo- 
ro soggetti, e non si conosce neppure un solo 
arazzo della serie, la cui tessitura è da ri- 
tenere non sia stata neppure iniziata. 

Quasi contemporaneamente agli arazzi 
storici venne iniziata la fabbricazione di 
quelli con scene campestri o  villarecce 
(1739), cui seguirono gli arazzi con marine 
(1748), con architetture (1789), ed infine 
quelli con stemmi (1794). 


G. B. CROSATO. - BOZZETTO DELL’ARAZZO «DIDONE, IN 
VESTE DI DIANA, ED ENEA ASSISTONO ALLA FONDAZIONE 
DELLA CITTÀ DI CARTAGINE ». - VENEZIA, PAL. REALE. 


Delle varie serie diamo in appendice un 
elenco particolareggiato, con minute noti- 
zie. Facciamo qui alcuni rilievi generali su 


di esse. 
Serie di Alessandro Magno (pag. 105-7). 


I soggetti sono tratti da Plutarco, Ariano, 
Curzio Rufo e Giustino. Gli arazzi N. 7 ed 8 
si trovano compresi in questa serie sebbene 
non riproducano alcun episodio riferentesi 
ad Alessandro, per il fatto che i motivi de- 
corativi delle cornici di questi due arazzi 
sono identici agli altri. La stessa avvertenza 
è da fare per altre serie. Ciò si verifica spe- 
cialmente per le « lesene », o «laterali », 
per quegli arazzi, cioè, di piccole dimen- 
sioni, i quali, destinati ad essere appesi fra 
due aperture di porte o di finestre, non per- 
mettevano, per la loro limitata superficie, 
figurazioni di scene. 

Tutti gli arazzi di Alessandro sono ora 
nella reggia di Torino. I primi sette recano 
intessuto nel bordo il nome dell’arazziere 
Vittorio Demignot; nell’arazzo N. 1, poi, ac- 
canto a questo, figura pure il nome del pitto- 
re Claudio Beaumont, che diede i bozzetti 
per tutta la serie, tranne che per l’arazzo 
N. 11. Nessuno dei primi dieci porta l’anno 
di fabbricazione; degli arazzi che si sanno 
fabbricati da Vittorio Demignot, però, è fa- 
cile stabilire la data, poichè è noto che que- 
sto mastro arazziere operò tra il 1731 ed il 
1741; quindi i primi sette dell’elenco van- 
no assegnati al periodo iniziale dell’attività 
della manifattura. Quelli invece distinti coi 
numeri 8, 9 e 10 debbono attribuirsi a Fran- 
cesco Demignot, che si sa aver lavorato dal 
1770 al 1775 intorno a dei « pezzi nuovi » 
della serie di Alessandro. 


AI secondo periodo di vita dell’arazzeria 


130 


appartiene l’arazzo N. 11 che reca tessute 
nel bordo: R(egia) F(abbrica) Torino 1825. 
In questo tempo furono ricopiati arazzi pre- 
cedenti: Alessandro taglia il nodo gordiano, 
all’eroe viene offerto lo scettro, Alessandro 
a cavallo. Questi tre recano l’indicazione 
della manifattura e gli anni 1829, 1830 e 
1832. 


Serie di Giulio Cesare (pag. 108-11). 


I soggetti di questa serie s'inspirano alla 
Farsaglia di Lucano ed alla vita di Cesare di 
Plutarco. Le prime quattro tappezzerie non 
recano alcun nome o contrassegno. France- 
sco Demignot, che, fra il 1744 ed il 1750, 
fabbricò le rimanenti sei, vi ha apposto il 
proprio nome, la data e lo scudo crociato di 
Savoia: l’arazzo N. 8, reca anche il nome di 
Claudio Beaumont, autore dei bozzetti. Tut- 
ti sono conservati a Torino, alcuni negli ap- 
partamenti del palazzo reale, altri nel ma- 
gazzino. Il modello per l’arazzo N. 4, tro- 
vasi nel castello di Moncalieri; quelli della 
Battaglia di Farsaglia e di Cesare sotto le 
mura di Alessandria nella palazzina di Stu- 
pinigi. Nel palazzo reale di Torino esistono 
i cartoni degli arazzi, « Cesare che volge 
inorridito lo sguardo innanzi alla testa moz 
zata di Pompeo », « Cleopatra che si reca 
da Cesare ». 


Serie di Ciro o di Artaserse (pag. 112-13). 


I soggetti son presi dalla vita di Artaserse 
di Plutarco e dall’Anabasi di Senofonte: 
gli ultimi tre sono semplici « lesene » o « la 
terali ». Tipicamente piemontese è il sog 
getto dell’arazzo N. 8, un guerriero che s 
volge a guardare la statua di un toro imbiz 
zarito, posta sopra un alto piedistallo: com 
posizione molto usata in Piemonte pel fron 


tespizio dei libri alla fine del Seicento e pri- 
i del Settecento, per simboleggiare la cit- 
tà di Torino. L’arazzo N. 1 è a Roma nel 
Palazzo del Quirinale; quello N. 5 è a To- 
rino nel Museo Civico; nel Palazzo Reale 
di Torino tutti gli altri. I cartoni delle tap- 
ipezzerie N. 5 ed 8 sono nella palazzina di 
Stupinigi. 

Serie di Annibale (pag. 115-21). 

I soggetti son tratti dalle opere di Cor- 
nelio Nipote e di Tito Livio. La serie venne 
incominciata nel 1760 con l’arazzo rappre- 
sentante Amilcare che fa giurare al giovane 
figlio Annibale odio eterno ai Romani. Sono 
pervenuti a noi tutti e sei i pezzi tessuti; 
ma il Beaumont dipinse non meno di undici 
bozzetti, fra cui quello raffigurante Anni- 
bale che reca una corona alle ceneri di 
Marcello ricopiato in grande dal  pitiore 
Giovanni Francesco Rigaud. L’arazzo della 
battaglia di Canne (N. 4) reca la seguente 
iscrizione: « Hautelisse 1778 ». Tutte e sei 
le tappezzerie sono nel palazzo reale di To- 
rino. I cartoni dei N. 1, 2 e 6 si trovano nella 
palazzina di Stupinigi. Quello dell’arazzo 
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Il Baldinucci, nella vita di Ercole Ferra- 
ta, rammenta lo scultore maltese Melchiorre 
Caffà, morto nel 1680, e di lui, tra l'altre, 
dà le seguenti notizie: «Viaggiò a Malta, 
chiamato dal passato gran maestro ‘), per 
ricevere gli ordini per fare il Battesimo di 
Gesù Cristo, dico la figura del Signore e 
di San Giovambattista, di tutto rilievo, per 
poi far l’opera in Roma; ma dopo averne 
condotti i modelli, in piccolo ed in grande, 


N. 4, tagliato in due parti, è nel palazzo 
reale di Torino; quello del N. 5 nel palazzo 
del duca di Genova, pure in Torino. 


Queste serie si fecero per le sale più im- 
portanti dell’appartamento del re. Per quel- 


lo della regina, si tessè la serie dell’Eneide. 
Serie dell’Eneide (pag. 123-29). 


La fabbricazione venne iniziata nel 1770. 
Quando, per l'occupazione francese la ma- 
nifattura si chiuse, un solo arazzo era ul- 
timato: Enea e Didone che si recano ai sacri- 
fici in Cartagine; e sul bordo ha l’indicazio- 
ne della fabbrica e l’anno 1792. Un secondo 
arazzo, Enea che salpa pel Chersoneso, era 
tuttora sul telaio, ed Antonio Bruno lo ‘ter- 
minò lasciandovi nel bordo 1’ indicazione 
della fabbrica — senza però più la quali- 
fica di « Reale », — e il proprio nome e 
l’anno 1802. 

Tutti ed otto gli arazzi della serie sono 
ora nel palazzo reale di Torino. 


(la fine al prossimo fascicolo). 


AUGUSTO TELLUCCINI. 


IL BATTESIMO DI CRISTO DI MELCHIORRE CAFFA A MALTA. 


finì di vivere; e fino a questo anno veggonsi 
gli stessi modelli nella fonderia di San Pie- 
tro ). 

« Restò ancora alla sua morte un bel mo- 
dello del ritratto di Alessandro VII, che era 
servito per getto di metallo, che rimase in 
casa Chigi; del qual modello dicesi esserne 
dipoi formati e gettati altri molti ». E più 
avanti: « conciofossecosachè fosse costante 
opinione degli ottimi professori che egli mo- 
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MELCHIORRE CAFFA’: BATTESIMO DI CRISTO - MODELLO DI TERRACOTTA, 
1680. - ROMA, VATICANO, RACCOLTA CHIGI, 


dellasse al pari dell’Algardi ed in alcune co- 
se forse meglio » ‘). 

Ho riportato il passo del Baldinucci per 
dare in una sola volta tutto il materiale sto- 
rico atto a documentare le varie opere, che 
si riferiscono al gruppo scultoreo del Bat- 
tesimo di Cristo, ordinato a Melchiorre Caf- 
fà per la cappella del coro della chiesa 
di San Giovanni a Malta. 
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Il gruppo marmoreo (pag. 133) si ammira 
ancora al posto medesimo al quale fu de- 
stinato dal gran maestro Carafa; e dalla 
tradizione locale è attribuito allo scultore 
maltese, per quanto sia dal Baldinucci do- 
cumentato che fu eseguito da altri, dopo la 
morte dell'artista ©). 

Il gruppo marmoreo ci permette di attri- 
buire allo scultore Caffà anche il bozzetto di 


BATTESIMO DI CRISTO - GRUPPO MARMOREO, 


MALTA, CHIESA DI SAN GIOVANNI. 


MELCHIORRE CAFFA’: 


id S $i 
Seni ct» 4 Valragtt 104 


PRIORI eo tt i, 
cotanta SIRIA epr 


REPLICA IN BRONZO DEL BATTESIMO DI CRISTO 
DI MELCHIORRE CAFFÀ. - PIRANO, OSPEDALE. 


terracotta conservato nella Biblioteca Chigi 
(ora in Vaticano) e di recente pubblicato in 


‘questa rivista (pag. 132), insieme con una 
riproduzione di bronzo ©. 
| Le differenze, che si riscontrano tra il 
| marmo e il bozzetto Chigi, forse già esiste- 
ivano tra questo modello piccolo e il mo- 
i dello grande dello stesso Caffà, oppure vi 
furono introdotte da chi eseguì l’opera di 
marmo, sia per ragioni statiche, sia per ra- 
i gioni decorative, derivate dall’enorme in- 
| grandimento delle proporzioni. La data del 
bozzetto di terracotta risulta dal racconto del 
Baldinucci come l’anno stesso della morte 
| dell’artista maltese, ossia l’anno 1680. 

Dal Baldinucci risulta ancora spiegabile, 
per analogia, la presenza in casa Chigi del 


| bozzetto del Battesimo di Cristo, poichè egli 
| afferma che nella stessa casa era conservato 
un altro modello del Caffà, che rappresen- 
tava il ritratto dello stesso papa Alessan- 


dro VII. 


Il brano citato del Baldinucci attesta in- 


fine che i modelli per il gruppo marmoreo 


del Battesimo rimasero nella fonderia di 
San Pietro in Vaticano fino al 1696 circa. 
Nulla di più facile che intorno a quel 


(1) Ossia Gregorio Carafa rimasto in carica dal 1680 
al 1690. Il Baldinucci morì nel 1696. 


(2) Cfr. BALDINUCCI, Notizie dei professori del di- 
segno, ecc., Firenze, 1681-1723. Vita di Ercole Ferrata. 


(3) Cfr. il recente bel libro di R. PARIBENI, Malta. 
Roma, Danesi, 1925; fig. 69 e testo a pag. 110, 


tempo la fonderia stessa eseguisse delle ri- 
produzioni di bronzo del modello piccolo, 
perchè i bronzi di piccole dimensioni erano 
allora molto amati dalla moda e perciò di 
grande commercio. 

Di queste riproduzioni di bronzo, l’esem- 
plare, che si conserva nell’ospedale di Pi- 
rano (pag. 134), è stato già riprodotto su 
questa rivista (dicembre 1924). Io ne co- 
nosco, per caso, altri due esemplari e di 
altri ancora ho avuto notizia. Di quelli 
da me veduti, uno si conserva nella Gal- 
leria d’arte antica di Roma, a Palazzo 
Corsini, e l’altro si trova nella collezione 
Auspitz di Vienna. Quest'ultimo esempla- 
re è privo dell’angioletto tra le due grandi 
figure. Molto probabilmente è stato aspor- 
tato, perchè era soltanto applicato e non 
fuso insieme ‘5). 

Nel modello di terracotta della raccolta 
Chigi l’angioletto non esiste; ma la pre- 
senza di esso in due riproduzioni di bronzo 
obbliga a credere che anche nel modello di 
creta l’angioletto doveva esserci e che poi 
sì sia perduto o si sia rovinato. 


LEANDRO OZZÒLA. 


(4) Cfr. ENRICO MORPURGO, Il Battesimo di Cri. 
sto dell'Ospedale di Pirano, « Dedalo », dicembre 1924, 
pagg. 456-464. L'autore attribuiva il bozzetto Chigi al 
Bernini. 

(5) Recentemente ho potuto vedere un altro esempla- 
re con l’angioletto esistente presso il Comm. Giulio Na- 
vone di Roma. 
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COMMENTI 


Su JACOPO DALLA QUERCIA, artista ottimo massi- 
mo, pernio e caposaldo, come ognun sa, nello sviluppo 
della nostra più grande tradizione scultoria, non esisteva 
fino ad oggi, nè piccolo nè grosso, un libro italiano. Co- 
me non ne esiste tuttora, se ne levi il volumetto divulga- 
tivo ed esaurito e di venticinque anni fa del Ricci, uno su 
Michelangiolo. Dobbiamo proprio indugiare in commenti 
su queste lacune della nostra cultura? 

Per Jacopo, a levare e lavare la colpa nostra, ha prov- 
veduto I. B. Supino (Jacopo dalla Quercia, Bologna, Ca- 
sa ed. Apollo, 1926). È un volume di gran formato, con 
settantacinque tavole in fototipia, che ci squaderna com- 
pleta e per extenso l’opera del senese. E un testo preciso 
di ricerche e guardingo di conclusioni, come il Supino è 
stato sempre uso a darci nel suo infaticato lavoro d’ormai 
parecchi decenni. 

Tra i maggiori studiosi d’arte antica egli ha una fisio- 
nomia sicura e un posto certo. Tra costoro, che tutti, 
tolto forse uno, oggi trasmettono da una cattedra d’Uni- 
versità, ai giovani che vengon su, i loro metodi d’inda- 
gine e di valutazioni, egli è l’incontaminato prosecutore 
della severa, chiara, equilibrata tradizione di studio 
imperante senza contrasti un venti o trenta anni fa. Gu- 
stosità d’aneddoti, caldi ancora di vita; tentativi, in pro- 
fondo, per l’interpretazione d’un’opera o d’un tempera- 
mento, seguendo un filone psicologico o figurativo, che 
sono operazioni sottili, in cui fuor d’ogni sussidio e 
ausilio esterno tutto è affidato alla bravura e alla deli- 
catezza di mano dell’operatore, e al Campidoglio è con- 
tigua d’ogni lato la rupe Tarpea; indagini qualitative, 
pencolanti verso astrazioni di pensiero, che mirano a sag- 
giare le sostanze più che gli accidenti; inquadrature in 
prospettive storiche d’ampie distese temporali o spaziali; 
tutte queste cose che altri variamente fanno, non son 
cose che lo tentino, nè, in certo senso, che lo interes- 
sino. Verso qualcuna di quelle possibilità critiche, è 
perfino evidente la sua avversione. Non che, per esempio, 
le concatenazioni storiche in lui idifettino. Anzi la qua- 
lifica che gli deve esser cara, più che di studioso o di 
critico, siam sicuri è quella di «storico » dell’arte, Non 
in senso crociano s'intende. Ma le connessioni e i pae- 
saggi storici egli tende a contenerli in funzione di sfondi. 
Sui quali campeggino di tutto rilievo, come in un qua- 
dro del buon tempo, l’artista o il monumento, Jacopo 0 
la basilica di San Francesco; col loro volto frugato per 
ogni linea, reso in una figurazione certa, nei modi su 
tutto della gran tradizione erudita del Milanesi, del Gua- 
sti, del Gotti. E tra gli studiosi d’oggi il Supino è uno 
di quelli che più pratica e tratta, oltre che le biblioteche, 
gli archivi. 

Le constatazioni documentarie sulla vita e sulle opere 
di Jacopo sono portate dal Supino senza falli e con ocu- 
latezza d’interpretazioni. Le indagini attributive conver- 
gono in conclusioni accettabili senz'altro. Le sobrie no- 
tazioni di stile tessono da pagina a pagina, d’opera in 
opera, e semmai le avresti desiderate meno rattenute, la 
storia degli sviluppi dell’arte di Jacopo, quale è apparsa 
all’autore, nudamente. Non è il caso qui di ritracciarne 
la trama. Vorremmo solo fermarci su un punto, che del 
resto è un fondamento: il formarsi dello stile di Jacopo. 


Ci sembra che il Supino lo concluda da troppi elementi 
E sarebbero, schematizzando: quel tanto che Jacopi 
potè imparare dal padre e nell’esercizio dell’intaglio i 
legno, diffusa arte senese, a cui pare si sia dato da gic 
vane; lo studio diretto, quando fu a Firenze per il cor 
corso del Battistero, della scultura fiorentina, di Andre 
Pisano, cioè, dell’Orcagna, degli ultimi decoratori de 
Duomo; la tradizione pisano-senese che a Siena avevy 
gran capostipite il pulpito di Nicola; un influsso d 
forme oltramontane, non tanto francesi quanto fiammir 
ghe e tedesche, 


L’insegnamento del padre orafo è congetturale e ogg 
incontrollabile: in ogni caso è probabile che esso risu 
terebbe assorbito nella generica tradizione pisano-senes 
a cui tutta Siena sottostava. Lo stesso si dica dell’influ: 
so dell’arte fiorentina, che per quanto accentuata i 
modulazioni di ritmo più affinato nella porta di Andre 
Pisano e, di più ampia vigoria giottesca, nei rilievi de 
Campanile e in Andrea Orcagna, pure non oltrepassava gl 
insegnamenti e gli intendimenti della scuola di Pisa 
Rimangono gli altri due filoni: la tradiziong pisano 
senese, che si vorrebbe ridurre più secondo giustizia 
sola tradizione pisana, quel che Siena vi postillò noi 
essendo nè accrescimento nè arricchimento, ma piuttost 
debilitazione; e gli influssi oltramontani. 

E su queste basi rimaniamo d’accordo col Supino. Sol 
che ci parrebbe da insistere meglio, come del resto è nc 
zione comune, sulla connessione pisana, specificando che 
con Nicola più che con Giovanni, e, s'intende, più di sp 
rito che di lettera: e caleando su quanto essa convogliav 
di romano e di romanico. Per contro sarebbe da diminuir 
di molto l’importanza riconosciuta all’elemento oltramo1 
tano. Intendiamoci. Intanto il Supino molto opportuni: 
mente precisa che il goticismo di Jacopo non proviene da 
la gran sorgiva francese del sec. XIII, ma è queilo men 
puro e «internazionale» che pervase, fiorito e cortigiane 
tutta l'Europa tra la fine del Trecento e i primi del Qua 
tro. E neanche è dubitabile che un periodo di amoreggi: 
menti gotici, che son per noi delusioni, in Jacopo ci sit 
Ma vorremmo da un lato limitarli a verso il 1416 o 1' 
cioè fino alle tombe e all’altare Trenta (la data 1422 r 
guarda a nostro avviso la finitura e il gradino) e a un 
parte delle sculture di Fonte Gaia. Da quando egli scolp 
sce nella fonte la Sapienza e la Cacciata dal Paradiso e s 
mili, per Jacopo, tutto classico e italiano, anche se non 
deve dire, come il Supino non vuole, etrusco, a noi non 
possibile adoperar più, in niente, la parola gotico, ney 
pure per la qualità dei panneggi o l’autentico significat 
plastico degli atti, che sono per noi tutti, senza misericoi 
dia, proprio antigotici. Da un altro lato vorremmo ch 
quel periodo gotico fosse affermato come una deviazion 
dello spirito nativamente romano di Jacopo; e sia pur 
che essa non possa essere spiegata agevolmente. Ma i putt 
d’Iaria e la Madonna di Ferrara, che per quanto più 
volte abbiano saggiato il dubbio, non ci sembra poss 
bile togliergli, e che è del 1408 e che si ricollega in filia 
zione diretta a Nicola Pisano e ad Arnolfo, sono gl 
incrollabili piloni d’appoggio per quella dimostrazione 
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